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مقدمة المُترجم 


الصورة كما نعرفها هي شکل من آشکال الفنون الذي Jin‏ 
واقعاً ماء أو یبتکر مشهداً ما من نسح الخیال. انطلاقاً من واقع 
الفوس: 


مع كتاب الصورة لجاك آومون» وهو أستاذ فخري PA‏ 
مناصب تعليمية رفيعة فی عدد من الجامعات والمعاهد» لا تقتصر 
الصورة على مُجرّد عرض جمالي يتناقله الناس ويُنظرون إليه» بل هو 


à]‏ الصورة تنقّل عدداً كبيراً من المُعطيات الثقافية والاجتماعية» 
والفكرية» وحبّى الدينية» كما تتقاطع في أغلب الأحيان مع مجالات 
علمية» کلم الأحياء (البيولوجيا)» والکیمیاء» والطب» ومجالات 
اجتماعية کالتاریخ» وعلم الانسان (الانتروبولوجیا)» والوسيطية 
c(médiologie)‏ من دون أن ننسی المجالات النفسية والنفسانيت» مع 
ما au lé‏ الصورة من تأثیر على المُشاهد. Los‏ پُسقطه هذا الأخیر 
من تفسیر على الصورة في حد ذاتها. 


بالتالی» وبما آنها آضحت فى LOU)‏ هذه le‏ درس فى 
الجامعات» فلا بُدَ من أن BAL‏ تعلیمها هذه المجالات BS‏ وهنا 
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تکمن قيمة هذا الکتاب؛ فهو يُحيط بموضوع الصورة من جمیع هذه 
الجوانب من دون أن یغفل عن الجانب الجمالي» وذلك بتحليل 
واضح ودقیق. اه مُستندٌ تعليمي ينطوي على عددٍ کبیر من الأبحاث» 
كما يستعرض جميع النظريات المعتمدة في عالم الصورة. وهنا لا بد 
من الاشارة إلى أن أومون تطرّق إلى الصورة الأوتوماتيكية كما إلى 
الضورة السرم بالك إلى الررة العايعة» كما إلى ral‏ 
المُتحرّكة» وفي هذا المعرض تناول الكاتب التصوير بواسطة عدسات 
الكاميراء مع ما يفترضه ذلك من تقنیات خاصة. 


Li‏ الجديد الذي يُقدّمه هذا الكتاب» إلى جانب التحليل 
الدقيق» فهو التطرّق إلى آخر التقنيات التي توصّل إليها عالم 
التكنولوجيا. باختصارء pag‏ هذا المؤلف عرضا عن المجالات 
الحديثة المُتصلة بعالم الصورة كوسيلة تعبير وتواصل وكطريقة تُجسّد 
مكنونات الفكر. وفي هذا السياق» يُمكن اختصار المشكلات الكبيرة 
التي تطرحها الصورة ضمن ست مُقاربات مُتتالية: الصورة كظاهرة 
إدراكية» Les‏ نتكلم عن فيزيولوجيا الإدراك؛ الصورة كغرض يراه 
المشاهد» وهذه حصة علم النفس؛ الصورة في إطار العلاقة مع 
المُشاهد من خلال وسيط ما وجهاز مُعيّن» وهنا يتناول الكتاب مجال 
علم الاجتماع والوسيطية t (médiologie)‏ الصورة في استخداماتها 
المتعدّدة» وهذا هو مجال الأنتروبولوجيا أو علم الإنسان. ونُشير إلى 
آن الصورة شهدت من الناحية الاجتماعية» محطات kgs‏ عبر 
التاريخ» كما آنها تتميّز بقدرات خاصة. تمیّزها عن اللغة وعن سائر 
الرموز التي تُتيح التعبیر» Las‏ نتكلّم عن المجال الجمالي. 


لقد عرفت الترجمة منذ التاريخ تشجيعاً كبيراً من الخُلفاء» كما 
شکلت ركنا من أركان سياسة الدولة» فكان العرب يغتنون مما توصل 
إليه الغرب من تطور في جميع المجالات الفكرية» (الکیمیاء 
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والطب. والریاضیات, والفلك والفلسفة...). GÍ‏ فى أيَامنا هذه 
وفي إطار سياسة العولمة التي غزت العالم بشرعة فائقة» وجرصاً ما 
على مواكبة كل ذرّة تطوّر في العالم فلا ضير من أن نغتني 
بالمعلومات التي یقذمها هذا المؤلف. 

فى النهاية» وبالنظر إلى أهمية المادّة التى یقذمها هذا الكتاب 
من الناحية العلمية والفكرية والثقافية» وإلى افتقار المكتبة العربية إلى 
مثل هذه LES‏ التقنية المْتخضَصة. قد یُشکل هذا المُستند ماه 
دسمة يُمكن اعتمادها لأهداف تعليمية في الجامعات ولا LL‏ 
بتنا اليوم نعيش في عصر البصريّات» في عصر المرئي والمسموع 
في pile‏ لا يُمكن فيه التغاضي عن أهميّة الصورة في جميع 
الميادين» حتّی الميدان التعليمي» فنحن باختصار في عصر الصورة» 
ومن لَهُ عينان مُبصرتان فليقراً... 


ريتا الخوري 
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مدخل إلى الطبعة الثالثة 


في أحد أيّام شهر آذار/ مارس 41936 عادت المصورة 
الفوتوغرافية دوروثیا لانج (Dorothea Lange)‏ من بعثة في وسط 
الولایات المتحدة. وقد انتهت لتوّها من ریبورتاج صورته لادارة من 
المزارع (Farm Security Administration)‏ التي تتبع برنامج روزفلت 
عن حالة البوس التي يعيشها عمال الریف إثر الخراب الذي لحق بهم 
جراء الکساد الاقتصادي الکبیر؛ وكارثة المغالاة في استغلال الأراضي. 
وفیما كانت تقود سیّارتها عائدةً إلى دارتها فى نیویورك» لمحت على 
قارعة الطریق مخيّماً للمزارعین الذین کم علیهم بالبطالة. فاستدارت » 
ونزلت إلى الارض. فأحشت 852 مجهولة تدفعها من الخلف» فاقتربت 
من خيمة كانت تؤوي Gi‏ شابة مع أولادها الأربعة, وهم یائسون» 
يتضوّرون جوعاً. ومن دون أن تنبس ببنت شفة» وفي أقلّ من عشر 
ect‏ صور فة وانضرطة» وآخر صورة مها تلك 
التي أخذتها عن فرب ستصبح إحدى آشهر صور العالم» وستُعرف 
تحت عنوان : LS «(The Migrant Mother)‏ ستتناقلها imal‏ مرارا 
وتكراراً (الصحف حيث ستکتب شهادتها) والمعارض (ومنها معرض 
[المصور] ستایشن «The Family of Man «(Steichen)‏ عام 1956(« 
وهي موجودة الیوم في مکتبة الکونغرس. 
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هذه القصة الحقيقية یمکن أن تحمل Île‏ كثيرةً. فالصورة Gi‏ 
تكن صورة» وان سمحت الظروف» قد تُصبح وسيلة مهمّةً D,‏ 
وقوية لتكون خير شاهد يُظهر أفراح العالم وأتراحه. وإن جرى تناقلها 
مراراً» يُمكن أن تكتسب شهرةً واسعة لدرجة AU‏ وعلى المدى 
البعید. قد لا تتعرّف إليهاء إذ تمُرٌ مرور الكرام» من فرط شهرة 
ملامحها (مفعول لوحة الجيوكاندا). فهذه الصورة التى تحمل عنوانا 
Le‏ وغاما نوها مان هي خير Lot Sales‏ 
للوجوه: إلا أثناء مان اتسنا النظر فياه للاحظ أن شهرتها اقترا 
ليستا اعتياديتين: فهذه الصورة التي تُظهر امرأةً شابة في الثانية 
والثلائین من عمرها والتي تبدو في سِنّ المائة» ومعها ولدان صغيران 
یخبآن وجهیهما (ربما خجلاک وطفلاً وجهه مشوه BLA, «pts‏ 
إلى وضعة الساعد التي لا نعرف فیما إذا كانت تخفي ارتباکا أو 
انزعاجاًء أو آلماً - کل ذلك معبّرٌ من النظرة الأولى» إذ لا یمکننا الا 
أن نتعاطف» ونتفعل آمام هذا الرسم الذي یعکس حالة من التخلي 
الرّباني. 

إن الصورة فى ثقافتناء هی JS‏ ذلك: نسخهّ عن مظهر من 
مظاهر العالم تلتقطها رهافة إحساس هي نوعاً ماء فردية» وعامةء 
ونموذجية في الوقت عينه» يتميّز بها الوسيط (الفنان أو أي شخص 
آخر) الذي ينقل إلينا معلومات ومشاعر» كما يخلق أخرى فى داخلنا 
- وهي شيء جديد يُضاف إلى العالمء فيعيش حياته» يُصبح 
مشهوراء أو يبقى مغموراً. فالصورة صنو العالم» ولكنها صنو مشوه 
على الرغم من واقعيّتها. تجذّبنا وتسخرنا في ازدواجيّة ما تنقله» كما 
T‏ یت ترام يان ان 

Lue‏ عنونتٌ هذا الكتاب الصورة «L'image‏ أردت أن أظهر 
كل هذه الصفات - التشابه» التعبير» الانفعال» معرفة المرئي» 
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هندسة الاشکال. باختصار آردت إظهار ميدانٍ واسع ومتنوع من 
نشاط الانسان وخبرته. الا آئني لم أشأ أن أتعدّى مجال الصورة التي 
نصنعها وننظر إليهاء آقصد الشيء الذي يُضاف إلى العالم بفعل نشاط 
الانسان» وما یهدف إليه تمثیله. وکلمة "صورة" في لغتنا تُشیر إلى 
حقائق عديدة آخری» من الصورة الذهنيةء إلى به الخلم» 
الصورة الشعرية إلى الصورية الرمزية. JR‏ هذه الاتجاهات المُهِمَةَ 
أو حتى الأساسية» لا يتناولها هذا الكتاب الصغير الذي يقتصر مبدئاً 
على الصور التي تُشير إلى العالم بطريقة موضوعية (وإن كان بطريقة 
غير مباشرة أحياتً» مثل الرسم "التجريدي"). Gi‏ أعي مساوئ هذا 
الاختيار الذي لا يُمكن تقبّله بدا (من شبه المستحيل ألا آتی على 
ذكر "الصورة الذهنية" أو الخيال فى إطار الحديث عن کو إدراك 
العبورة حا إلا أن .هذا الاير يدا لى tes Nr‏ #المشاكل 
الجنة التي يعرفها هذا المجال والتي لم تت معالجتها بترو وتأن 
تحول دون أن أتناول مجالاً آوسع في هذا الكتاب. 


تنقسم الطبعة الأولى من هذا الكتاب» التي ترتكز على الأساس 
ذاته» إلى خمسة أجزاء كبيرة متفرّعة بدورها بحسب تقسيم هو أكثر 
منه مواضيعي - ثيماتيکي من نظامي. وبعد عشرین ble‏ بدا لي oi‏ 
التقسیم لا یتناسب وروح العصر. فعلی سبیل المثال» خصصت في 
عام 0 جزءا کبیرا للإدلاء بنظریات عن الجهاز التصويري 
مُستعینا بمفردات ومفاهيم من السیمیاء (sémiologie)‏ المتأثرة بمجال 
تحلیل النفس في السبعینیات» والتي يجب الیوم اعادة النظر Les‏ من 
خلال نظرة حديثة آکثر للوسیط الذي ینقل الصورة أو لمکان الصورة. 
وبشکل ممائل» كنت قد خصصت لفیزیولوجية الادراك البصري pa‏ 
أفرطت في توسیعه حسبما يبدو لي الیوم نظرا La‏ مب في 
الحقيقة من إيقباتعات بط لقم عافد موه ودد اک 
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قمتٌ بربط الأفکار المطروحة بتلك الاشکالیات ("التقنية 
والأيديولوجية"» "الفوارق الجنسية والبصبصة"۰.۰. إلخ)» التي 
بذلتُ قصاری جهدي لتقدیمها من دون تسلیط الکثیر من الضوء 
علیها. في العموم آثرت اعتماد تصمیم یعتمد على المزید من 
الأجزاء» ویدور حول سلسلة من الأسئلة التي لا ESS‏ إلى بعضها 
بصلة. 


۳ 


الا آئني وعندما آعدت الكتابة» طرحث على نفسي سؤالاً 
وجيهاً: ما المکانة التی يجب إعطاؤها لاعتبازین لطالما LS‏ فى 
الواجهة منذ عام ۰1990 "الثورة الرقمیة" و"الوسيطية"”*” 
T(médiologie)‏ هل ما زال مفهوم الصورة على حاله كما عرفناه LUJ‏ 
عصر الصورة الفوتوغرافية والسینما» أي نها صورة Ales‏ عن الواقع 
é PT ۳3‏ 5 

- أم ان اختراع الصورة الرقمية» وظهور وسائل التدخل او التنميق 
التي سُرعان ما آصبحت في متناول الناس» غيّر هذا المفهوم الذي 
عرفناه فى الماضى تغييرا جذريا؟ وكتت دوما متحفظا إزاء فكرة 
مطالبة العديد من اختصاصيّيى الصورة الرقمية والصورة ZII‏ (**) 


[تجدر الملاحظة إلى أن جميع الهوامش المشار إليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما 
تلك المشار إليها بإشارة 49 هي من وضع Lez A‏ 

)+( مُصطلح حديث أدخله ريجيس دوبريه (Régis Debray)‏ عام ۰1979 وهو يُشير إلى 
ميدان علمى يهدف إلى دراسة تأثير الابتكارات التقنية على ثقافتنا. وكلمة «(médiologie)‏ لا 
تعني (média)‏ أو (medium)‏ بمعنى وسائل الاعلام» بل (۰)۳0۵0100:008 أي مجمل الوسائل 
الديناميكية والاجسام الوسيطة التي تتدخل في عملية إنتاج الإشارات» وإنتاج الأحداث. إنها 
لا تهتم لعملية التواصّل (كعملية انتقال في المكان) بقدر ما تهتم لعملية الانتقال JE)‏ الارث 
الفكري): كيف تتجل الفكرة وتستمر مع مرور الوقت؟ كيف Ji‏ ظهور الاختراعات 
التكنولوجية (وسائل النقل» وسائل الكتابة أو التسجيل)» Elie‏ العالم ونظرتهء وعلاقة الکان 
بالزمان. وسلوك مجموعة بشرية؟ ما هو دور الثقافة في اعتماد تقنية جديدة أو في عملية 
تکییفها؟ 

(##) هي الصورة التي لا يمكن احصول عليها الا بواسطة ترکیب یقوم به امحاسوب. 
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بخصوصية مُطلقة: فان ul,‏ صورةً مأخوذةً بواسطة جهاز رقمی. 
بالكاد أميّزها عن أخرى جرى التقاطها قبل اختراع الأجهزة ا 
بالتأكيد di‏ ثمّة فوارق: فأنا أراها في الغالب على شاشة لا على 
ورق؛ كما أنني أقوم برميها دون آي أسف ON‏ تظهيرها غير مُكلف؛ 
كما أنه يمكنني تعديلها بأبسط ما يكون. الا أنْ هذه الفوارق تبدو لي 
غير كافية SES‏ عن جنس آخر» أو حتى.. عن طبيعة صور أخرى. 
A]‏ فلن تجدوا في هذا الكتاب Loue‏ ماضلا ينها للصورة 
الرفمية -| gl Yı‏ طبع وفی کل هذه الصفحات» آخذ فى الاعتبار 
وجود هذا الابتکار المهم. GT‏ بالنسبة إلى الوسيطية» فعلی الرغم من 
اللمحات المهمة التي یقذمها عنها هذا الکتاب أو ذاك. بهدف إبراز 
أهميّتها (في مقذمتها کتب مؤسّسها)» لم یبد لي آنها أصبحت بلا 
منازع» علماً مُستقلاً بح ذاته» فاكتفيت بتقديم الاقتراحات اللازمة 
حولها. 


في النهاية» لا يسعني الا أن أكرّر ما ورد من تنبيه في طبعة 
عام 0 lja"‏ کات لسن شوق ولات د اك 
حول موضوع الصورة؛ ولهذا السبب فهو یهدف قبل JS‏ شيء إلى 
الاشارة إلى star‏ هذه المقاربات (بما فیها تلك التي تنتمي إلى 
المجال نفسه). فأنا لا أذعي أبداً gi‏ متخصص في کل المسائل التي 
آطرحها Less‏ بشكل سريع MI TONTTI‏ أن کل ما أرجوه هو أن 
أكون قد ساطت الضوء علی آهمیتها. ومهّدت السبیل آمام دراستها 
طويلا. عندما ES‏ هذه النسخة كما السابقت فکرث قبل JS‏ شيء 
بالطلاب الذين AS‏ خلال آربعین Lie‏ أمضيتها في الجامعة؛ 
فعندما آیقنث كم oi‏ العلم النظري الذي يتلقونه cms‏ لم أحاول أن 
آقترح علیهم الحلّ النهائي لكل التساؤلات» بل أن آجعلهم یحددون 
ما یعرفونه عن مفهوم الصورة والصور ضمن تفکیر شامل آکثر. ولا 
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شَكّ في أن هذا الأمر قد یستقطب انتباه جمهور متنوع أكثر - وهذا 
ما شهدناه في نجاح النسخة الأولی. 

تنبيه أخير: من المؤكد أنه يمكن قراءة مثل هذه الکتب التی 
هن اقرب إلى السات متها إلى التراسات E E‏ 
ترتيب كان. فقد sf‏ أن تكون الفصول الأساسية والفرعية مستقلة 
Les‏ عن بعضها Lau‏ - لدرجة آئني» وفي بعض الاأحیان؛ عالجث 
المُشكلة نفسها في مواقع مُختلفة من الكتاب» ومن عذة وجهات 
نظرء آمل ألا تبدو شديدة الإسهاب. وبهدف تسهيل القراءة» وما 
تفرضه من أعمال بحث» عملتٌُ على زيادة مراجع العودة إلى 
النص» وعلى زيادة مراجع العودة إلى مُستندات خارجية (بشكل 
اختصار يشير إلى الرجوع إلى البيبليوغرافيا النهائیة) وبالكاد Lie‏ 
على الکتب التي ذكرتهاء حتّى المهمّة منهاء كي يتستى للقارئ أن 
يستكمل قراءته في المكتبات (أو أن يحمّلها على شاشته» إن أصبح 
ذلك Eee‏ آخیرآ» بالنسبة إلى الكتب النظرية المخصّصة للغة 
الفرنسية). 

وبمناسبة مرور عشرین Lle‏ على صدور الطبعة الأولى» أهدي 
هذا الکتاب إلى من كان وما زال مُعلمي وصديقي» کریستیان میتز 
(Christian Metz)‏ )1931 _ 1993(. 1 | 
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(لفصل )05 
(دراك الصورق 


الصورة كما نفهمها في هذا الفصل» هي غرض مَرئي وبصري. 
وسنقوم أوّلا بطرح سا على الصعید التجريبي: كيف نری الصورة؟ 
وللاجابة ae‏ سوف نذکرکم ببعض المعطیات الاساسية حول الادراك 
البصري. 


iles -1‏ الادراك 
1 العين والجهاز البصري 


بحسب التجربة اليومية واللغة الشائعة يرى الانسان بواسطة 
عينيه. وهذا الاعتقاد ليس خاطئاًء الا آنهما ليستا سوى أداة إدراك» 
ولکن هذه الأداة ليست الأكثر تعقیدا. فالرؤية عملية تفترض وجود 
عدة أعضاء متخصّصتة وتنجم عنها ثلاث عمليات متميّزة ومتتالية: 
عمليّات بصرية وكيميائية وعصبية. 


العمليات البصرية 

العين عضو شبه كروي تغطيّه iib‏ نصفها معتم ونصفها الآخر 
شفاف. وهذه الأخيرة» «si‏ القرنية (cornée)‏ هي التي PE‏ مرور 
الأشعة الضوئية وتعكس مسافتها البؤرية (convergence)‏ وخلفهاء نجد 
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القز حية (iris)‏ وهي Las‏ عاصرة (sphincter)‏ ةك بطريقة 
ارتكاسية» مثقوبةً في وسطها بمُتحة تُسمّى البؤبؤ (pupille)‏ وینفتح 
البؤبؤ (من 2 إلى 8 ملليمترات تقريباً) كي يسمح بإدخال كمية أكبر 

من الضوء عندما تقل هذه الكمية؛ كوا و الى بان تام 
ویْعدل تقلص pi‏ عملية الادراك البصري: فكلا انغلق ازداد غمق 
الحقل البصري (ولهذا السبب» نری بشکل آوضح في وجود الکثیر 
Cie‏ 


والضوء الذي عَبَّرَ البؤبؤ يجب أن يعبر الجليديّة (cristallin)‏ 
La‏ ,55245 هذه الاخیر فى لغة المجال البصري» عدسة AUS‏ 
التحذب «(lentille biconvexe)‏ ذات تقاب متغيّر؛ وهذه القدرة على 
التغير و LES‏ العین (accommodation)‏ . ویفترض تکییف العین 
à,‏ الجليدية بحسب سا Ste dl ar‏ شقى الضصورة 
دای اف ان بالضاف de‏ ارت فد HU‏ 
مصدر الضوء قریت. Ój‏ انفتاح البؤبؤ» عملية ارتكاسية بطيئة نوعاه 
إذ إن الانتقال من التکیّف الأقرب إلى التكيّف الأبعد یستلزم الأمر 
نان واعدة LS‏ 

غالبا نا gs‏ العین بغر فة مظلمة Le) (camera obscura)‏ 
1 أو بجهاز تصوير has‏ وهذا صحيح تماما بشرط أن درك 
أن هذا التشبيه لا ينطبق سوى على القسم البصري لمعالجة الضوء. 

فى العُرفة المُظلمة AL)‏ مُقفلة موه بفتحة صغيرة فقط)» تدخل 
الأشعّة الضوئية» ولکن بشکل م: مُنتشرء فتکون الصورة شاحبهة؛ وان 
وشمنا حجم الفتحة كي نسمح بدخول كميّة أكبر من الضوء تُصبح 
الصورة مُشْوّشة. ولمعالجة هذه الشائبة» اخترعت العدسات UUWI‏ 
(lentilles convergentes)‏ منذ القرن السادس عشر» وهي قطع زجاج 
منحوتة لتجمیم الضوء وتکثیفه في نقطة واحدة (ص 213). فهذا 
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المبدأ القاضي بالتقاط عددٍ کبیر من الأشعة على سطح ما وتکثیفها 
في نقطة واحدة تستعمله آلة التصویر» وهو المبداً ذاته الذي تعمل 
به العین. 

التفرات الكيميائية 


O)‏ قعر العين c(fond de l'œil)‏ مکسو بغشاء یُسمّی الشبكيّة 
(rétine)‏ حيث نجد الکتیر الكثير من الأعضاء المستقبلة (organes‏ 
récepteurs)‏ وهي 5 تنقسم إلى نوعین : الخلایا العصوية (bâtonnets)‏ 
(یبلغ عددها ۳9 0 ملیونا) والخلایا المخروطية (cônes)‏ 
(حوالی 7 ملایین)» وهذه الخلایا الأخيرة نجدها خصوصاً حول 
(fovéa) 5 a)‏ التي هي جوف صغیر» عند محور الجليدية تقريبا 
يُعرف بالکمیات الکبيرة التي يحتويها من خلایا مُستقبلة. وتحتوي JS‏ 
من الخلایا العصوية والمخروطية على ملایین الجُزيثات المزوّدة بمادة 
تمتص الکمیات ی والتي Jins‏ عي تفاعل كيميائي (réaction‏ 
.chimique)‏ وبعد أن تتم م عملية التعلل: rE y‏ لهذه المادة 0 
تمتص أي شيء؛ 0 إن توقفنا عن إرسال الضوء إليهاء as‏ 
عمليّة التفاعل وتتشگل المادة من جديد (يجب أن نبقى حوالى ثلاثة 
ابيع الساعة في الظلمة كي تتشكل mn JS‏ الشبكية من جديد» 
غير أن نصف عددها یعود لیتشکل في D ya‏ خمس دقائق)؛ عندها 
يُمكن أن تعمل من جدید. 

إن الشبكية هي - قبل JS‏ شيء ‏ مختبرٌ كيميائي her‏ وما 
ous‏ "الصورة الشبكية " cimage rétinienne)‏ ليس سوى الانعکاس 
الذي نحصل عليه على قعر العين بفضل نظام القرنية + البؤبؤ + 
انیت وهذه الضورة ذات: الطبيعة البضرية بعالجها تام 
الكيمياني الشبكي الذي یحولها إلى معلومة ذات طبيعة اتختلفة كلا 
فن الهم أن تنهم جيدا val‏ وبخلاف ما قد قوصيه ct‏ الضور: 
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الشبكية ليست بصورة بالمعنی الذي نتناوله فى هذا الکتاب: فهی 
سک تعد كن db‏ کا هی جر عرف بط الان ١‏ 

التحؤلات العصبية 

إن كَل خليّة Like‏ من الشبكية موصولة بخليّة عصبية بواسطة 
نظام تناوت المشابك (synapse)‏ « وکل واحدة من هذه الخلاياء هي 
بدورها موصولةً إلى خلایا JR‏ آنسجة العصب البصري (fibres du‏ 
«nerf optique)‏ بواسطة نقاط اشتباك آخری» وعملية الاتصال بين 
هذه الخلایا معقدة. فهي ولهذه الغاية» LA‏ شبکات من الاتصالات. 
ویخرج العصب البصري من العين لیصل إلى منطقة جانبيّة من 
الدماغ» حيث تخرج منها مجدّداً اتصالات عصبية (connexions‏ 
nerveuses)‏ جديدة إلى الجهة الخلفية من الدماغ لتصل بعدها إلى 
اللحاء البصري الأوّلىَ (cortex strié)‏ . یمکننا القول ]13 بشکل Lu‏ 
5 مذه الشيکة الكثيفة GA‏ تشكل مرل BU‏ وأخیرة» ass‏ 
بالتحولات العصبیة» من معالجة المعلومات؛ وهذه المعالجة ترتکز 
أيضاً على الکیمیاء» فالاتصالات العصبية تعتمد على تبادل المواد 
الكيميائية حول المشابك. وبشکل عام ما من وسيلة متمّمة لنقل هذه 
المواد بدقة من نقطة إلى آخری» بل ثمة تکاثر لهذه الوسائل بشکل 
مستقیم مستعرض : فالجهاز البصري لا ينفلك عن معالجة المعلومات 

وهذا القسم من النظام البصري هو من أكثر الأقسام أهميّةٌ الا 
أنه أيضاً من آکثر الأقسام التي لا نعرف عنها الکثیر» OY‏ المعلومات 
الأوّلية عن شکله وكيفية عمله لم تتوافر الا في القرن العشرین؛ أي 
à)‏ حتی الساعة» لا نعلم تحدیدا كيف تنتقل المعلومات من المرحلة 
الكيميائية إلى المرحلة العصبية» ولا عجب في ذلك ON‏ طبيعة النظام 
العصبي نفسه. التي ARS‏ مجازاً بالاشارة الکهربائية (signal‏ 
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électrique)‏ ليست واضحه تماما. المُهم هو أن نستبقي من كل ما 
ورد التالی : إذا كانت العين تشبه آلة التصویر إلى Le‏ ماء واذا كانت 
is‏ الع تشبه صفيحة حساسةٌ فالمرخلة المهمَة من الادراك 
البصري تحدث فى وقت لاحق. من خلال عملبة معالجة 
Le ee‏ خزار كل Abel‏ أقرت 
إلى النماذج الخاصة بالمعلوماتيّة أو بعلم التحکم (cybernétique)‏ منها 
إلى النماذج الميكانيكية أو البصرية )1979 (Frisby,‏ . 


1 عناصر الإدراك: ما الذي تُدركه؟ 

إن الإدراك البصري هو معالجة» على مراحل» للمعلومات التي 
تصل إلى العين بواسطة الضوء. وهي مثل JS‏ المعلومات الاخری؛ 
مُشفرة» ما يعني أنه في إمكان النظام البصري أن des‏ على بعض 
الضوابط في الظواهر الضوئية «(phénomènes lumineux)‏ التي تصل 
إلى العين Lai ges‏ 

المهع هو أنْ هذه الضوابط تطال ثلاث خاصيّات تُميّز الضوء؛ 
وهي: الكثافة «(Intensité)‏ وطول الموجة «(longueur d'onde)‏ 
والتو زيع في الفضاء «(distribution dans l’espace)‏ (سوف نتناول 
موضوع التو زیع بحسب الوقت (distribution dans le temps)‏ في 
يه لاحق). 

BES‏ الضوء: الضياء 

ما نراه بالعين المجرّدة من ضیاء متوسّط الكثافة» ناتج عن 
غرض ماء هو ليس في الواقع سوى تقدير يتأثر بالعوامل النفسية 
لكميّة الضوء الحقيقية التي يصدرها أو يعكسها هذا الغرض. بعبارةٍ 
آخری» فان العين JUS‏ مع المد الضوئي (flux lumineux)‏ : فالمد 
حتّی الضعیف الضعیف منه. والذي لا يوازي سوی عشرات 
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الفوتونات «(Photons)‏ كاف لخلق إحساس بالضوء. عندما یزداد 
حجم هذا الم یزداد معه عدد الخلایا AE‏ في الشبكية» فتکثر 
التفاعلات» ets,‏ حدّة الاشارة العصبية «ile . (signal nerveux)‏ 
20 توعان من الأغراض A‏ لتوفين من Des à ai‏ 
أحد نوعي خلایا الشبكية : 


) الرژية النهارية :(vision photopique)‏ وهو النمط الأكثر 
شيوعاًء والذي يتناسب مع سلسلة الأغراض المُضاءة بشكل طبيعي 
بواسطة ضوء النهار. فهو Jets‏ الخلايا المخروطية بشكل خاص ؛ 
ویما أن هلو الكخيرة مسوا عن إدراك لزان يمكن القوك بان 
الرؤية النهارية هي رؤية مَلوّنة (chromatique)‏ والخلايا المخروطية 
كثيفةٌ عند الثّقرة بشكل خاص؛ فهذا النوع من الرؤية هو أيضاً نمط 
يُعتمد وبشکل أساسي على المنطقة الوسطى من الشبكية. لهذا 
السبب» وبما أنه يمكن للبؤبؤ أن ينغلق آکثر» وبالنظر إلى كمية 
الضوء الموجودة» يمكن القول نها رؤيةً تمتاز بدرجة idle‏ من 
الابصار (acuité)‏ . 

ب) الرژية الظلامية ‘(vision scotopique)‏ هي الرؤية في ظروف 
(ضاءة خافتة. وهي نتمتع بخصائص مناقضة لنوع الرژية السابق. إذ 
تسیطر خلالها الخلایا العصوية» كما آنها نوغ من آنواع الادراك 
البصري اللالوني» بدرجة إبصار ضعيفة» وهو یحصل في المنطقة 
المحيطة بالشبكية» خصوصاً عندما Jet‏ الظلام. | 

Of Less‏ رژية الصور هي رژية ارادية بامتیاز» فهي تستوجب 

عمل AN‏ بشکل آساسي. كما Lei‏ نهاريّة في معظم الاحیان. والأمر 
نفسه ينطبق على شاشات السينماء والفیدیو» والحاسوب التي نراها 
في الظلمة؛ فبفضل ما تتمتّم به هذه الشاشات من درجة عالية من 
الكثافة الضوئية (luminance)‏ يُمكن القول بأنْ رؤيتها هي رؤية 
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نهارية حتی ون حدئت في مكانٍ مٌظلم. وحالات الرژية الظلامية 
نادرة جداً في ما يختصٌ بالصورء وهی مطلوبةٌ دوماًء في بعض 
التركيبات الفتية» على سبیل المثال. 0 | 

طول موجة الضوء: إدراك اللون 

كما أنْ الإحساس بالضياء ينجم عن تفاعلات في الجهاز 
البصري إزاء درجة الكثافة الضوئية» فالشعور بالألوان ينجم عن 
التفاعلات ذاتها إزاء الأطوال الموجية للضوء التى تُصدرها أو تعكسها 
هذه افیا رالات ما توحيه af‏ فاللوة لا بكرن اسر 
الأشياء" تحديداً؛ إذ هو نتيجة إدراكنا بعض الخاصيات التي es‏ 
بها بعض أسطح الأشياء» وللضوء الذي ينيرها. والضوء الأبيض 
(وخصوصاً ذلك الذي تعكسه الشمس» مصدر الضوء الأوّل 
للإنسان)» هو في الحقيقة "مزيجٌ' من الأنوار يتضمّن کل الأطوال 
الموجية الخاصة بالطيف (spectre)‏ المرتی» ما يمكن أن نتبيّنه بسهولة 
من خلال تحلیله بواسطة موشور (prisme)‏ « أو أثناء مُراقبة قوس 
قُزح. والضوء الذي La‏ من الأشياءء تعکسه الأشياء نفشها؛ DIN‏ 
مُعظم الأسطح تمتص بعض الاطوال الموجية» ولا تعکس الا ما 
بقي منها (تلك التي تمتصض JS‏ الأطوال الموجيّة تبدو رمادية اللون). 

والتجربة مع الالوان آعطت العدید من التجارب العلمية» منذ 
القرن السابع عشر على الأقل. وهکذا. ومنذ زمن بعيدء تم وضع 
نظام توصیف للالوان يقوم على ثلاث ثوابت: 

1- طول الموجة الذي يُحدّد اللوينة (teinte)‏ (أزرق» أصفرء 
أحمر» أزرق مُخضّرء أرجواني» بُرتُقالي...) 

2 = الاشباع اللوني ı (saturation)‏ أي "النقاوة' (اللون الزهري 
هو كناية عن اللون الاحمر "بدرجة إشباع آقل "۰ أي الذي أضيف 
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إليه اللون الأبيض)» وتتمْع آلوان الطیف الشمسي بدرجة [شباع 
فصوی. f‏ 

3 - الضیاء المُتعلق بدرجة الكثافة الضوئية : LS‏ اشتذت الكثافة 
الضوئية بدا اللون أكثر إشراقاً وأقرب إلى اللون الأبیض؛ ولون 
الاحمر نفسه. ls‏ بدرجة الاشباع نفسهاء یمکن أن یکون آکثر 
إشراقاًء أو اعتاما. 

وقد أطلق مايكل سنو (Michael Snow)‏ هذا الاسم على أحد 
أعماله (أحد الأعمال الفنية من عام 2005). 


ومنذ أن أطلق نيوتن (Newton)‏ نظريّته» ونحن نعلم أنه يُمكن 
تركيب الألوان. ونميّز نوعين من الأمزجة: 

- مزيج جمع الألوان (additifs)‏ حيث تمتزج الأضواء بعضها 
ببعض. ونجد هذا النوع من الأمزجة في شاشات الفيديو حيث تمتزج 
خزمات ضوئية صغيرة جداً من الألوان الأوّلية (couleurs primaires)‏ 
(الأحمرء الأخضر. الأزرق) على الشبكية فعلياًء لائه يستحيل 
إدراكها lan‏ بعضها عن البعض لكونها is‏ جداً؛ وطريقة 
التصوير بالألوان من خلال تسجيلها بشكل ذاتى (le procédé‏ 
autochrome de photographie en couleurs)‏ التي تم اا ها عام 
0 تقوم على مبدأ ممائل» وكذلك المحاولة التنقيطية (tentative‏ 
«pointilliste)‏ التي تقوم على نقل اللون من خلال تجمیم بُقع آلوان 
صغيرة جدا. والتي تنصهر في العين في لونٍ واحد. من خلال طريقة 
الجمع؛ وعلى 15 المبدأ بالذات تقوم أيضاً الصورة الرقمية. 

- مزیج طرح الألوان Sonra‏ أو مزج الأخصاب. ع 
أن كل خصاب مُضاف یمتص آطوالاً موجية جدیدة» یمکن إذا 
التكنّم عن مفهوم الطرح؛ وهذا ما ینطبق بشکل اعتيادي على 
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لوحات الرسم» وعلی معظم طرق التصویر " الممائلهة e"‏ من تصویر 
فوتوغرافي وتصویر سينمائي بالالوان. 


والمبدأ العام الذي یقوم عليه المزیج لا يتغيّر في كلا الحالتین : 
فمزج لونين يُعطينا لوناً ثالثاً؛ فبواسطة ثلاثة ألوان» تُسمّى الألوان 
الألوان الأساسية الثلاثة. 


وإدراك اللون يتم م بفضل عمل EX‏ أنواع من الخلايا المخروطية 
في الشبكية» 3 كل نوع هاا لطول موجة مختلف زهي 
بشكل ترتيبي الأزرق - البنفسجي» والاخضر - الأزرق» والأخضر 
الأصفر). وترميز الألوان في المنطقة الأخيرة من الجهاز البصري 
due‏ بدا قبع عات الخلانا مش الشكة وصولا إلى 
اللحاء» مُتخصّصة في إدراك اللون» وهذا بالنتيجة de‏ من الأبعاد 
الأساسية في عالمنا البصري الذي يغيب عن العديد من الصور غير 
الملونة ("بالابیض و" الأسود"): نها صورٌ لا تمثل الألوان» بل 
درجات الضیاء» وهي تتضمن H]‏ شل الألوان الخاص بالرمادي. 
والنوع الأکثر شيوعاً منها هو الصورة الفوتوغرافية» ولکن قبل اختراع 
الصورة بکثیر» كان الناس في مجتمعنا یتداولون صوراً "بالأسود 
والأبیض "۰ وخصوصاً الرسوم. وهذا خیر مثال على D‏ الصورة 
تجسّد الواقع بمظاهره المتعارف علیها اجتماعیاً؛ فعلی سبیل المثال؛ 
لا أحد من بين المشاهدین pu‏ لعارضة الأفلام التي اخترعها 
الأخوان لوميير «(Lumière)‏ تذمر قط من di‏ الصورة رمادية اللون» 
وقلة هم من لاحظوا الأمر )1896 ,60:14)؛ بشكل cale‏ لطالما بدا 
"الأبيض والأسود" بمثابة "اللون" الطبيعي الذي طبع 


.(Cavell, 1979) السينما‎ 
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توزیع الضوء في الفضاء : الحروف البصرية 

إن العین مُجهُزة أيضاً لادراك حدود الأشياء في الفضاء أي 
حروفها. و"الحروف البصرية" هي الحدود بين سطحین بدرجات 
متفاوتة من الكثافة الضوئية أو بألوان مُختلفة - أي تكن أسباب هذه 
الفوارق (اختلاف فى الإضاءة أو فى خصائص عکس الضوء...) 
فلا ا bat ee db‏ میم سطحين عندما يكون الواحد 
وراء الآخرء ولکن إن De‏ وجهة النظرء لن تبقی الحافة في 
المکان نفسه؛ وهذا ما سمي في بعض الأحیان *مفعول الشاشة* 
(effet écran)‏ (ص 122). 


وحتی الفترة الممتدة بين 1950 - ۰1955 كان يُنظر إلى الادراك 
کعملية تتم من خلال تقابلیات (isomorphies)‏ متتالية» من الغرض 
إلى الدماغ بواسطة العین؛ على أن الشبكية كانت تعتبر مجرد JA‏ 
يكتفي بنقل المعلومة نقطةً بنقطة من دون تفسیرها. ويُعتقد الیوم OÙ‏ 
الترمیز عمليّة لا تتوقف من الشبكية وصولا إلى اللحاء. والخليّة 
المُستقبلة نفسها يُمكن أن JR‏ مثات الحقول المختلفة التي تتلاقی 
بحسب مناهج منطقية متغيّرة (جامعة أو مانعة). ومن دون الدخول في 
التفاصیل» یمکن أن نستخلص مما سبق OÙ‏ الجهاز البصري 5550 
بوسائل تخوله التعرُف على الحروف البصرية وائجاهاتها. وعلی 
الشقوق» والزواياء والأجزاء؛ وهذه المُدرکات الحسية هی وحدات 
الناسية ند ta LS‏ ان عدم لاله és‏ ا 
كبير كما تُعطي نتائج جيّدة» کوننا نستطیع أن نميّز الحروف البصرية 
ون كات las‏ ی | M‏ 


(1) إِنْ قياس درجة الابصار عند الخبير باليصريات (opticien)‏ يعتمد على نوع من 
أنواع الحوافز التي سبق أن جرى درسها وهي أحرف الأبجدية - التي لا تقرأها العين بشكلٍ 


ممتاز. وفى هذه الحال» an‏ درجة إبصار تعادل الواحد (أو 10/ 10)» التى توازي تمييز = 
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وعلی الارجح أنه بسبب الأهمية التي تکتسبها الحروف البصرية 
في عملية الادراك الطبيعية» تطوّرت تقنيّة الرسم باستخدام الخطوط 
لدی الحضارات LU‏ منذ العصر الحجري القدیم (ص 196). في 
الواقع» ما من علاقة بديهية یمکن اقامتها ب بين خط مرسوم بالقلم (أو 
بالريشة) وإدراك الاشیاء الحقيقية في بيئتها )1950 (Field,‏ . وهذا الأمر 
الذي يتوافق عليه الجمیم یجعلنا نعتقد أله يستند إلى خصائص فطرية 
في الجهاز البصري. 

التباین : تفاعل بين الضياء والحروف البصرية 

في الواقع» إِنْ جهازنا البصري ليس مجهزاً لتبيان درجات 
الكثافة الضوئية بقدر ما هو مجهز لرصد التغيّرات فى درجات هذه 
الکثافة. فالضیاء (من وجهة النظر النفسیة) الذي Teo‏ به سطح ما 
تحدده علاقته بالبيكة المضاءة من حوله» بشكل s‏ شبه كُلَي ؛ فهو وقف 
علی خلفیته بشکل خاص. فسیبدو لنا أن الضیاء هو نفسه فى جسمین 
إن كانت درجة الكثافة الضوئية النسبية بالنسبة إلى خلفیتهما هي 
قفا عونا كانت ال التطلقة لدرحات AN duel‏ ا و كنف 
بشکل عكسي. فان Gi‏ - جسمء يُنارٌ بكميّة الضوء نفسها (آي إنه 
a‏ درجة الكثافة الضوئية no‏ سیبدو آکثر إشراقاً أمام خلفية 
أكثر إعتاماً. 


زاوية «(discrimination angulaire)‏ بدرجة واحدق درجة جيدة. ولکن» إن م نعتمد الحروف 
كأداة للادراك واستخدمنا خطاً أسود على خلفية بيضاء؛ يُمكن أن تصل درجة الإبصار إلى Le‏ 
ال 120 (التى توازي قُدرة فصل بزاوية نصف دقيقة) (pouvoir séparateur)‏ 
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التباین تی الصوره کن أن اشح وسيلة لمیا و شوّش الادراك 


(Ingmar Bergman, Les fraises sauvages, 1975) 


إضافة إلى ذلك» یمکن لجهازنا البصري أن یوخد |دراك الضیاء 


بإدراك الحروف البصرية. وهکذا فنحن لا نری التباین بين سطحین الا 


إذا آدرکناهما ضمن سطح واحد؛ فان رآیناهما على مسافتین مُختلفتین 
من العين» فسیصغب علینا مُقارنة الضیاء الصادر عنهما. وبشکل 
ممائل» إن آدرکنا Ge‏ بصرية من خلال الضوء LÉ‏ علیها (الانتقال 
من منطقة مضاءة إلى منطقة معتمة على السطح نفسه). ولیس من 
خلال تغییر السطح» ففرق درجة الكثافة الضوئية من جهتّي الحافة لا 
يؤخذ في الاعتبار» ونعتبر OÙ‏ المنطقتین مُضاءتان بشکل متواز). 

إن المُهم هو أن نعلم أن عناصر الإدراك - الضياءء والحروف 
والژلوان - لا يجري |نتاجها گل على دی ولکن بشکل متزامن» ۲ 
إدراك آحدها يؤر في إدراك سائر العناصر. أمَا يما یختص بالصور» في E‏ 
إدراكها كأي غرض آخرء ول ما قلناه سابقاً ينطبق في هذه الحالة. ٠‏ فهي ١‏ 
وبشكل خاص» تُعطي العديد من الموشرات المتعلقة بالاسطح» كما 
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تبدو الحروف البصرية وبشکل شبه نظامي وکانها تفصل أسطحاً ضمن 
مستوی واحد؛ وبالنتیجة سیتستی لنا رؤية التباين بين هذه الاسطح 
بشكلٍ أوضح عندما نری dés‏ منه عندما نری مشهداً حياً أمامنا يُشبه 
ذلك المصور. وكثيراً ما استغل الرسامون الذین یعتمدون تقنية الجلاء 
والعتمة (clair-obscur)‏ هذه الخاصيّة : التباين بين العتمة والجلاء التي 
نراها فى اللوحات. لدی رامبرانت «(Rembrandt)‏ أو لدى الرسامین 
al‏ ب کارافاج (Caravage)‏ هو أقوى بکثیر من ذلك الذي نراه في 
الواقع ؛ كما أنه یصغب على أي لوحة حيّة أن تحاكي لوحة دوريّة الليل 
(Ronde de nuit)‏ و(محاولة غودار (Godard)‏ في فیلم الشغف (Passion)‏ 
]1982[ هي آقرب إلى اللوحة منه إلى ما نراه في الواقع» LUN‏ آمام صورة 
مسطحة» وسینمائیة). 


1 العین والوقت 

لا شك فی أن الرؤية تتأثر بعامل الفضاء إلا آئها تتاثر Cat‏ 
بعامل الوقك إلى خد کین وذلك لثلائة آسباب رئیسیة: 1 - مُعظم 
الحوافز البصرية تتغيّر بتغیّر المهلت أو تحدث بشکل متتال: 2 - 
العين فى حركة متواصلت وهذا ما يغيّر المعلومات التی Lil‏ 
الدماغ؛ 3 - الإدراك بحد ذاته لیس عملية فورية : فعض HAT‏ 
سريعة» GÍ‏ البعض الآخر فشدید البطء (تتفاعل الخلایا المستقبلة فى 
الشبكية فى آقل من واحد بالالف من الثانية عندما تکون مُرتاحة؛ NI‏ 
4 ت آکثر من 50 إلى 150 بالاگف من الثانية تفصل بين تحريك 
الخلایا المستقبلةه واثارة اللحاء). 


تغیر الظواهر الضوئية مع عامل الوقت 
سوف آذکر في هذا الصدد ظاهرتین من بين الظواهر الاکثر 


أهمية : 
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1. التکیف (adaptation)‏ كما سبق أن رأينا ذلك» تبدي العينٌ 
حساسيةً كبيرةٌ تجاه درجات الكثافة الضوئية» الا أنه وفي JS‏ ثانية 
من الحياة الواقعية» نادراً ما یتعذی A‏ دربعات الكثافة التي يجب 
آن تدرکها عامل ال 100 )1 إلى 100 شمعة في المتر المربع الواحد 
في à as‏ مضاءة» ومن 10 إلى 100 في خارج ah‏ ومن 0,01 إلى 
1 في الليل...). وعندما 5 تتعرّض العین إلى تغيّر مُفاجئ فى درجة 
الكثافة الضوئية» تصبح il‏ عن الرؤية خلال وقت EE‏ 
التکیّف مع الضوء أسرع بكثير من عملية التكيّف مع الظلمة: فمن 
الصعب الخروج fai‏ من صالة سينما إلى الشمس مباشرة UN‏ 
نستعيد القدرة على الرؤية في غضون بضع ثوانٍء فيماء ل 
إلى الصالة نفسهاء يلزمنا من 30 إلى 40 دقيقة لنرى جيداً (خارج 
الشاشة التى تکون فى العادة مُضاءةّ بما فيه الكفاية). ولا تمسر ظواهر 
التكيّف هذه جيداً على الصعيد النظري» وهي معروفةٌ جداً على 
الصعيد التجريبي» كما ساهمت في إيجاد الكثير من الوسائل التي 
تساعد في خفض طول فترة التكيف مع الظلام. (إليكم إحدى هذه 
الوسائل: إذا أردنا قراءة خريطة طريق في الليل من دون أن نخسر 
القدرة على التكيّف مع الظلمة. ما علينا الا أن نضع نظارات بزجاج 
أحمر للقراءة؛ فاللون الأحمر یحرّك الخلايا المخروطية» هكذا تنجو 
الخلايا العصوية وتبقى في حالة CUS‏ 


(pouvoir de séparation الفصل بحسب الوقت‎ m القدرة‎ 2 

Ye لا تری العین الظواهر الضوئية بشکل غير متزامن‎ . temporelle) 
s'ils إذا کاتت مسافة الوقث الى تفصدل فى ها بیتهما طويلةٌ‎ 
يلزمنا بالتأكيد ما لا یف عن 60 إلى 80 بالالف من الثانية لفصلهماء‎ 
وترتفع هذه المهلة إلى 100 بالألف من الثانية (1/ 10 من الثانية) إذا‎ 
وقد تبدو هذه المهلة قصيرة؛‎ a أردنا أن نميّز الظاهرة التي رأيناها‎ 
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إلآ آنها طويلةٌ بالفعل بالنظر إلى سائر العملیات التي توذیها بقيّة 
الحواس (فسرعة التحلیل بحسب الوقت في الجهاز السمعي لا 
تتعذى بضع ثوان). ونُضيف في هذا السیاق أن العين ليست سريعة 
جداً لتعداد الحوافز الضوئية (تلك التي تتعذی 6 إلى 8 ومضات في 
الثانية الواحدة مثلاًء فهي لا تدرك ظواهر mes‏ في هذه الحال» بل 
جوع اشا شمن قاف اندماج [ص 18). ` 

حركات العين 

ليست وحدها العين هي من تتحرّك بشکل شبه مُستمرٌء بل 
أيضاً الرأس والجسم؛ وهکذا. فالشبكيّة بدورها في حالة تحرُك 
ae‏ بالختبه إلى البيقة الى تُدركها. وتو هذه الشركة اة 
عدر ل له de‏ بع تام babes‏ 
شىء يجب أن نتخلص منه لأنّ عملية الإدراك تعتمد على هذه 
Sole. alles Ie. Gi Ci‏ ال 
بواسطة أجهزة معقّدة. لاحظوا Of‏ هذا التجميد يؤدي إلى فقدان 
اللون والشكل تدريجاًء مُكوّناً نوعاً من الضباب الذي يخفي الصورة 
شيئاً فشيئاً. فحركة الشبكية Loge‏ جداً لعملية الإدراك. 


وتنقسم حركات العين إلى ile‏ أنواع : 

_ الحرکات السريعة (mouvements saccadiques)‏ وهی سريعة 
جداً (تستلزم حوالى عُشر الثانية)» فجائية وإرادية (مثلاً: عندما نعود 
إلى السطر أثناء القراءة)» أو لاإرادية (لفحص حافز فى محيط 
الشبكية). 

ب عضيو كات المتابعة (mouvement de poursuite)‏ التی نتبع 
بواسطتها غرضاً يتحرّك: وهي أكثر «LU:‏ وبطتاً كما یصعب 
القيام بها في وجود هدفٍ Hs‏ 
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- حرکات التعويض (mouvements de compensation)‏ التی 
تهدف إلى المحافظة على عملية التثبيت Le (fixation)‏ يتحكك 
الرأس أو الجسم؛ وهي حرکات ارتكاسية بامتياز. 

- الحيد (dérive)‏ ومن دون أن يكون هناك آي غرض معيّن 
كأداة إدراك» يظهر أن العين عاجزة عن أداء عملية التثبيت: وهى 
حركة ذات سرعة متوسّطة ومدی (amplitude)‏ ضعيف› یخی 
حرکات سريعة صغيرة (microsaccades)‏ باستمرار» سرعان ما تعید 
العين لاداء عملية التثبیت. 

عوامل الادراك الزمنية 

تشن هنا عمق أن الوقت یدخل في صميم عملية الادراك. وقد 
توسّعت المعلومات في هذا الشأن بشکل لافت مع اكتشاف نوعين 
من خلایا العصب البصري y‏ 4 : أحدهما يختص بالاستجابة 
'البطيئة' إلى حالات تحولك مُستمر؛ والآخر في الاستجابة إلى 
الحالات العابرة. | 


1- الاستحابة البطيئة وهي مجموع مفعولین : الجمع (effets de‏ 
«sommation)‏ و الدمج (intégration)‏ بحسب الوقت. فالمفعول 
الاوّل» أي الجمع؛ یحدث على مستوی الخلایا المُستقبلة» التي» 
وفي بعض الحالات» لا تُجيد التمییز بين ضوء خافت وطویل جد 
وومضة سريعة وشديدة الحدة» إن كانت كمية الطاقة الا جمالية هی 
نفسها في كلا الحالتين. والمفعول الثاني يحدث عندما يتم إدماج 
العديد من الومضات ضمن إدراك واحد لكونها أتت بشكل متتال 
وسريع. 

والمفعول الأكثر شهرة في هذا المجال هو ما Ga‏ ثبات 
الصورة الشبكية «(persistance rétinienne)‏ حيث تطول فترة عمل 
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الخلایا المُستقبلة إلى بعض الوقت بعد انتهاء عمل الحافز. is‏ 
ثبات الصورة طويلة إلى Le‏ أن العین تتكيّف مع الظلام آکثر» أي 
نها مُرتاحةٌ آکثر: يُمكن لفترة الثبات أن تصل إلى عدّة وان بوجود 
ومضة شديدة الحدة؛ وعندما لا تکون العین متكيّفة مع الظلام 
ستکون المدّة أقصرء أي نها لن تدوم سوی بضعة آجزاء من الثانية. 
وغالباً ما يُعطون فى هذا السیاق» مثل "داثرة النار" (المعروف منذ 
العصور القدیمة) : إن قمنا sk‏ شعلة من دون مساعدة آحد» 
سنری دائرةً مُضيئة من دون أن نستطیم تمییز الوضعیات المتتالية 
للشغلة JD‏ 6 هذا المفعول لا یُعزی الا جزئیاً إلى ثبات الصورة 
الشبكية - ولا یتعلّق بادراك الحركة بصورة ما). 


2 - الاستجابة السريعة هي مجموع مفاعیل الاستجابة إلى حوافز 
تتغیّر بشکل سریع. ومن بين هذه المفاعیل» هناك ائنتان مُهِمَتان 
بشکل خاص بالتسبة الیناء کونهما تتعلّقان بادراك الصور ml‏ 

- التلألؤ :(scintillement)‏ کل شىء يحدّث ass‏ يصعب على 
الجهاز البصري أن يتبع تغيّرات فترات التذبذب (variation‏ 
périodique)‏ فى الضوء عندما يكون التر ذد (fréquence)‏ أكبر منها 
ببضع دورات في الثانية الواحدة» ولکتها تبقى منخفضة جداً. وینجم 
عن ذلك شعورٌ بالانبهار البصري الذي LE‏ التلألؤ. عندما ترتفع 
ترذدات ظهور الضوء» يختفي هذا المفعول بعد عتبة "التردّد الحرج" 
«(fréquence critique)‏ وهکذا نری الضوء بشکل متواصل. والتردد 
الحرج يبلغ 10 هیرتز في حالة الأضواء ذات الكثافة المتوسطة؛ كما 
يُمكن أن تبلغ 1000 هیرتز مع درجات كثافة عالية. 

والتلألؤ يحدث في السينما عندما تكون سُرعة العرض ضعيفة 
جداً؛ ولا شك في أنه ولإزالته» لا تزال سّرعة العرض» (وبالنتيجة 
شرعة التقاط الصور) ST‏ في الارتفاع من 12 إلى 16 تقريباء 
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وضولا تشک تذریجی إلى ال 24 اضور؛ فى :القانية الواحدة. وعتتما 
كانت ترتفع كثافة الضوء في مصابیح العرضء كان التردد الحرج 
یزداد لیتخطی ال 24 هیرتز» فیعود التلألؤ للظهور مجددا. ولازالته 
من دون الحاجة إلى زيادة سُرعة العرض مجدداً - ما كان سيؤدّي 
إلى مشاکل ميكانيكية كبيرة - جری اللجوء إلى حيلة ما زالت 
مُستعملة في code Lab‏ تقوم على شطر الجُنيح المتحرّك إلى اثنين 
أو حتّى جعله ثلاثة أضعاف» ما يقطع المد الضوئي الصادر عن 
الکشاف الضوئي مرّتین أو ثلاث عند کل صورة مجمّعة 
(photogramme)‏ . وهکذا يجري عرض کل صورة مجمّعة مرّتين أو 
ثلائاً قبل أن ینتقل الفیلم إلى الصورة المُجِمّعة التالية. هكذاء ومع 
الحصول على 24 صورة مختلفة في الثانية الواحدة» ننتقل إلى : 

48 = 24 × 2 أو 72 = 24 × 3» أي 72 صورة يجري عرضها 
في الثانية الواحدة» ما یفوق التردد الحرح. 

التقنیع البصري :(masquage visuel)‏ پمکن للحوافز الضوئية 
التي تأتي خلف بعضها في 5,5 قصيرة» أن تتفاعل بحيث یُشوّش 
الثاني إدراك الاوّل» وهذا ما يُسمّى مفعول القناع. ويُخفض هذا 
المفعول من إدراك الحافز الاوّل : وهكذا فنحن نری تبایناً آقل» كما 
تنخفض درجة الابصار. ویبدو Of‏ هذه الظاهرة. التی غالبا ما 
اكتُشفت منذ عام 1975 مرتبطةً بشکل sie db‏ 
الخلایا الزائلة والدائمة. 

وفي السینما؛ يُمكننا تقنيع إدراك الحركة بواسطة حافز "فارغ" 
وذلك من خلال إقحام صورة مجمّعة بیضاء بين صورتین مُجمّعتين 
(فالصورة المُجِمّعة السوداء - المُوازية لغیاب الحافز - لن تعطي 
المفعول ذاته). وقد یکون تقنیع صورة مجمّعة بأخرى آحد الشروط 
التي تسهل إدراك الحرکة» من خلال إزالة ثبات الصورة الشبكية» الا 
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ól‏ هذا الأمر بعيدٌ عن التأکید. ON‏ الصورتین المجمعتین المتتالیتین 
هما عموماً متشابهتان cine‏ لدرجة أنه یصعب علیهما التقنّع فعلياً. 
إلا أنَ ثمّة ظاهرة من التقنیع (نذكركم أنه عابرٌ في جوهره) تحدث 
خلال ile‏ القطع (عملامه) ؛ إذ كثيراً ما co‏ بعض الأفلام» من 
خلال زيادة أوقات القطع المفاجی. 


2 من المرئي إلى البصري 


1.2 إدراك الفضاء 
des‏ في هذا السياق ألا آذکر عبارة “إدراك بصري" 
للفضاء: في الحقيقة. إن الجهاز البصريء وان صح القول» لا 
و متخصّصة في Ll‏ اك المسافات» at‏ إلى أن ادر اك 
وبشكل خاص» ار العمودية A S‏ المباشرة من 
تجربتن ار الجاذبية الأرضية : : فنحن نرى الأشياء قع بش 


عمودي. إلا أننا ; تشر Lal‏ أن الجاذبية تمرّ من خلال أجسامنا. 
فمفهوم الفضاء مرتبط بشکل أساسي باللمس والحركة» كما أنه مُرتبط 
بالبصر. | 


دراسة إدراك الفضاء 

على خلاف الظواهر الأساسية التي سبق أن تكلمنا عنها أعلاه 
y‏ يمكننا دراسة إدراك الفضاء تلك الظاهرة المعمّدة. Yi‏ بشکل 
la> J5‏ وفي إطار بيئة معمّمة یومنها المختبر. 

فعلى سبيل المثال» ان عملية التقارّب (convergence)‏ بين 
العينين» هي في الجوهر مصدر معلومات حول إدراك العمق؛ 
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ویمکننا أن نظهر أهمية دورها عندما نطلب من شخص أن يقدّر 
مسافة ضوء مُسْعٌ في ظلام دامس. الا أله وفي ظروف الرژية العادیّة 
لا يتم استخدام معیار العمق في الواقع أبدء كما أنّه لا يزوّدنا سوی 
بمعلومات غير مؤكدة مقارنةً بمعاییر آخری أقوى منه. هل يجب منذ 
الآنء أن ندرج التقارب بين العینین في قائمة تضم موشرات العمق 
(indices de profondeur?)‏ للإجابة عن هذا السؤال يجب أن نأخذ 
موقفاً» أوضح من الموقف تجاه المُدركات الأساسية» حول نموذج 
التحليل المتّبع (ص 31 س)۰ وحول مفهومنا لعملية الإدراك في 
مجملها: فإدراك الفضاء هو منذ الوهلة الأولى مجال دراسة نظرية 
.(Hochberg, 1978)‏ 


ثبات الادراك 


بحسب المقياس العيانى (échelle macroscopique)‏ فان 
الخصائص الفيزيائية التي بقصف بها العالم» لا تعتمد على نظرتنا 
إليه: فشكل العالم لا يتغيّر تقريباًء كما آثنا نتوقع أن نرى فيه بعض 
العناصر الثابتة من يوم إلى آخر. إن إدراك هذه المظاهر الثابتة من 
العالم (حجم الأشياءء والأشکال. والمواقع؛ والتوجهات 
وخصائص الأسطح...) هي التي تُسمّى مفهوم ثبات الإدراك: وعلى 
الرُغم من تنوّع الأشياء المُدرّكة» يُمكننا رصد الثوابت. 


ويجب تقريب هذا المفهوم من فكرةٍ أخرى قريبة منه يُمكن أن 
ی فا استقرار الإدراك (stabilité perceptive)‏ ويحصل إدراكنا من 
خلال عملیّات معاینة مستمرّة (تناوب حرکات العین وعملیات التثبیت 
الوجیزة)؛ الا LS‏ لا نعی تعدّد المشاهد التی نراها على التوالىء ولا 
الضباية خلال حر كات لن وغل كلاف :للك ف إدراكنا على 
أنه إدراك مشهدٍ ثابت ومتواصل. وفي سياق الأفكار نفسه» يُمكننا 


36 


A 
Jy 


إضافة ملاحظات آخری: وهکذا فان الصورة البصرية التی تتکوّن 
على الشبكية هى ضبابية جداًء وقليلة الألوان عند الأطراف ؛ إلا أن 
إدراك آي مشهد هو شامل في الرؤية على الدوام» JR‏ نقطة فيه 
قابلة آن تكون عرئية (وتحن 'تتذكر هذا الاحتمال باستمرار). ویشکل 
مماثل» نحن نرى بعينينا الاثنتين» الا أنه ليس لدينا من الواقع سوى 
صورةٍ واحدة. الا في حال الاستثناء - ومن هنا نشأ مفهوم "عين 
السیکلوب " الذي يفترض مزج العينين (ص 26). 


بصورة عامة» من الواضح أن رؤية الفضاء عملية معقدة أكثر 
بكثير من مجرّد عملية "أخذ الصور" التى تحدث فى الشبكية. فثبات 
الإدراك راقرا لا بن iles‏ نسلو بان الإدراك 
البصري يفترض» وبشكل شبه أوتوماتيكي» علمأ بالحقيقة المرئية. 


الهندسة في الفضاء 

حسب مقياسناء يُمكن وصف الفضاء المادّي بواسطة نموذج 
سهل وقديمء وهو الهندسة بحسب ثلاثة محاور احدائیّات (axes de‏ 
JS «coordonnées)‏ ائنین متعامدین فى ما بینهما (تسمی الاحدائیاك 
الا حدائیات الديكارتية ((cartésiennes)‏ وهذا النموذج ممستمّد» 
بتحسیناته المتتالية» من الهندسة الاقليدية (géométrie euclidienne)‏ 
التی تتميّز من بين آمور آخری. بأنّها تصف الفضاء من خلال ثلائة 
اسان ل الأبعاد الثلاثة بشكل حدسي. بالرجوع إلى 
جسمنا ووضعيّته فى الفضاء: فالخط العمودي يشير إلى اتجاه 
الجاذبية c(gravité)‏ وإلى وضعية الوقوف؛ والخط AN‏ هو خط 
الکتفین» الموازي إلى أفق الرؤية آمامنا؛ Li‏ البعد الغالث فهو بعد 
العُمقء الذي يوازي pas‏ الجسم في الفضاء. Y)‏ شك في أنه لا 
يُمكن الخلط بين هذا الفهم الحدسي والهندسة بح ذاتها). 
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إلا أن المرحلة البصرية الأولی من معالجة الضوء في الجهاز 
البصري تقوم على تکوین صورة ذات بعدین في قعر العین. والصورة 
الشبكية هي عرض لتصویر درجات الكثافة الضوئية في مختلف 
آسطح المشهد المرئي» والعلاقة بين الشيء و "صورته " في الشبكية 
تخضع لقوانین علم البصریات الهندسي (optique géométrique)‏ . إِنْ 
وصفة العرض الخاصة بالصورة البصرية التي تتكوّن في العین معروفة 
منذ العصور القديمة. ركان |قلیدس یقول في القرن الثالث ق.م. إن 
صورة شىء فى قعر العین تکون صغيرةً إن كان هذا الشیء موجودا 
على ناو تا ومنذ القرن السادس عشر (عندما كانت الخُرفة 
المظلمة (camera obscura)‏ تلاقی شهرةٌ كبيرةً) كثيراً ما كانت العين 
تشبّه بالعُرفة المُظلمة. الا أنه ار الاشارة» وبکل وضوح. إلى OÙ‏ 
هذا التطابق بين الشیء والصورة معقّذ إلى de‏ بعید OÙ‏ عرض 
الصورة يتمّ على خلفيّة كُروية. فالتشابه المُقام مع BU‏ المُظلمة ذات 
الجدار الخلفي المسطح. هو إذاً تشبيه تقريبي. 

بالإضافة إلى ذلك. أصرٌ على القول ÓL‏ تكوّن 'الصورة" 
الشبكيّة ليس سوى مرحلة من مراحل معالجة المعلومات الضوئية› 
UF LS‏ لا نری هذه الصورة آبدا. فلیس Loge‏ آبداً إن کانت هذه 
الصورة مُسطحة أو مُقوّسة. خلافاً لما كان die‏ في بعض الأحيان. 
Lai,‏ مثلاً على ذلك» يفترض بانوفسكي (Panofsky)‏ )1924( أنه 
وبما أن الصور في الشبكية تتشكل داخل شبه كُرة» سنرى الخطوط 
الأفقية أمامنا بحسب الهندسة الكروية» وهي ستبدو مقبّبةٌ بشكل 

سيط Lis,‏ سفانت Je‏ وات Liebe al‏ 
الأمور بهذه الطريقة» فسنعطي Lai‏ إلى ما يحدث على الغشاء 
الداخلي من العين» أكثر Lie‏ يستحق ذلكء كما LA‏ سنفکر في 
الأمور بالکثیر من الواقعية» وقد آثبتت التجربة LT‏ ندرك الخطوط 


المستقيمة (droites)‏ مُستقيمةً لا محدودية. 
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و علم البصریات الهندسي الاحادي العین (optique géométrique‏ 
monoculaire)‏ كاف ds‏ ذاته لإعطاء العديد من المعلومات التي 
يحلّلها جهازنا البصري في ما بعد من خلال الفضاء: وهذا ما يُسمَى 
مؤشرات العمق. في الوافع» ان مُشكلة المساحة البصرية (espace‏ 
«visuel)‏ هو بشکل أساسي» مُشكلة |دراك العمق» يما أن البُعدان 
الاخران يُدركان بشکل مباشر آکثر وبابهام آفل. إليكم مؤشرات العُمق 
الأساسية الأحادية Sal‏ (بالنسبة إلى oS‏ جامدة) : 


- المنظور الخطي (perspective linéaire)‏ : إت الاشعة الضوئية 
A‏ تمُرُ في وسط البؤبؤ تُعطي صورة عن الواقع (قريبة جداً من 
الحقيقة بالنسبة إلى منطقة GA‏ يُمكن أن نصفها بتقدیر Í‏ 
كعرض على سطح ما بدءاً من نقطةٍ محذدت bi,‏ اور 
المركزي «(perspective centrale)‏ أو المنظور الخطی. وفی هذا 
التحوّل الهندسي» تُعطي الخطوط المتوازية بالنسبة إلى محور الرؤية 
{axe de vision)‏ (المُتعامدة مع سطح العرض)۰ في الصورة نفسها 
عدداً من الخطوط المُتشابهة التي تتجمّع في نقطة واحدة (نقطة التقاء 
المحور البصري (axe optique)‏ مع الشبکیة)؛ aliz,‏ عرض أقسام 
الخطوط المستقيمة المتوازية بالنسبة إلى سطح الصورة في الصورة 
نفسها. مع ابتعاد هذه الاقسام في الواقع؛ فالعناصر الموجودة على 
آبعد مسافة من العين تعطي صورء آقرب من محور الرؤية... إلخ. 
وهذه القوانين بسيطة ومتعارّف عليها. زهي ی لنا أن نفهم أن هذا 
التحول البصري A‏ بالكثير من المعلومات حول مق المشهد 
الذي نراه: اذاً فنحن نفهم التقلص الظاهر في الحجم على أنه 
ابتعادٌ؛ وکذلك التقّب بالنسبة إلى المحور البصري أيضاً (أي بالنسبة 
إلى الافق). .۰ . لخ. 


Ó}‏ هذه المعلومة ليست مجرّدةً من الابهام؛ إذ لا يُمكن الانتقال 


39 


A 
ی‎ 


من مشهد بثلائة آبعاد إلى صورة ببعدین دون أن نخسر المعلومات. 
كما آنه لا يمكن "العودة مجددا" من عرض شيء ما على سطح 
معیّن إلى الشيء نفسه: فالصورة المعروضة نفسها توازي في الواقع 
طائفةً لا مُتناهية من الاشیاء الممحتملة؛ والعدید من الصور تستعمل 
هذا الابهام من أجل |حداث تشویش على حجم الاشیاء spa‏ 
مثلاً. وان كانت العین تحثْل الصور التي تُعطيها الشبكية بشکل 
صحيح فى معظم الأحيان» هذا لأنّى وکما سبق آن رآیناه یضیف 
إلى المعلومات التی یزودنا بها المنظور «(la perspective)‏ مجموعةٌ 
من المعلومات الأخرى المستقلة عن السابقة» والتی من شأنها 
(gradients de texture)‏ (انظر آدناه) فهو یسمح في آغلب الاحیان 
التمبیز يكل سهولة بين الزاوية والتحافة: 

بالاضافة إلى ذلك. لا يجب الخلط بين هذا النوع من 
المنظور» الذي هو نموذج Lee‏ بحصل في العین (ولذلك سْمّي في 
القدیم المنظور الطبیعی «((perspectiva naturalis)‏ والمنظور الهندسی 
الذي يُعتمد فی os pl‏ وفی فن التصویر» فى il> a‏ لاحقة 
والناجم عن توافق تمثيلئ اعتباطى بجزء منه» والذي يجب أن 
يحدث بشكل اصطناعى (ومن هنا كانت تسميته المنظور الاصطناعی 
((perspectiva artificialis)‏ -حتی وان كانت si‏ من آنو اع المنظورات 
هذه توصف بحسب الشکل الهندسي نفسه (ص 40 س ۰ ص 208 
س). 

2 - تدرج القوام: یتضمن المشهد المرئي أشياءً في Lil‏ 
محددة؛ الا Of‏ لأسطح هذه الأشياء بنيات ناعمة منتظمة إلى حد ماء 
وهذا ما یسمّی القوام الظاهر. وهکذا فسيكون لحائط من القرميد 
قواما مزدوجا: قوام en ii>‏ في اتصال حجارة القرميد بعضها 
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ببعض» وقوامٌ ناعم جداً یتمثل في الخشونة المجهريّة في حجر 
القرميد الواحد. فللمرج الذي نراه من مسافة بعيدة جداً قوامٌ ناعمْ» 
وكذلك آرض حجرية. . وبشکل طبيعي » وبصورة طبيعية» فللاشیاء 
التي یصنعها الانسان بيده las‏ أنواع قوام منتظمة أكثر (وهذا 
ینطبق على الانسجة تحدیداً» التی یفترض اسمها فى الأجنبية ctissu‏ 
فكرة القوام texture‏ بحذ ذاتها). ویما ól‏ الأسطّح التي تدرکها هي 
Fale‏ منحدرةٌ بالنسبة إلى محور الرؤية» فعرض أنواع القوام على 
الشبكية ولد تغيّراً تدريجياً في قوام الصورة: وهذا ما یُسمَی تقنباً 
التدرج. وبالنسبة إلى بعض المُنظرين مثل غيبسون (۰1979 OP‏ 
تدرُجات القوام هي أكثر العناصر أهميّةَ لإدراك الفضاءء كما آنها 
تُعطي أكثر المعلومات iia‏ حول مفهوم العُمق. 

3 تغیرات الإضاءة (variations de l’éclairement)‏ : وتندرج 
ضمن هذه القائمة مجموعةٌ من الظواهر: التبذلات المتواصلة نوعاً ما 
للضیاء» والألوان» والظلال الخاصة «(ombres propres)‏ والظلال 
المحمولة «(ombres portées)‏ والمتظور الجوي (perspective‏ 
atmosphérique)‏ (وهو المفهوم الذي يقضي LL‏ نری الاشیاء البعيدة 
جداً بوضوح أقل» بسبب اعتراض سماكة آکبر من Gal‏ فعلی سبیل 
المثال. تبدو الأشياء المُضيئة على مسافة أقرب» وتلك التي بلون 
الخلفية على مسافة أبعد. فتدرج الإضاءة ardent d’éclairement)‏ 
ei‏ الإضاءة بشکلي تدريجي على سطح ما بحسب انحنائهاء 
des‏ بوجود eh NE)‏ مقا مهم بظهر الأشياء Lt‏ ذات 
طبيعة جامدة. né‏ المتغيّرات كلها تعطینا معلومات مُهمّة عن 
«gen‏ الا أنها تفتقر إلى الدقة» وما من نموذج أبسط من ذلك حول 
المنظور. 
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القوائم والأنوار. والهندسة تمتزج في |دراکنا للفضاء 
(Adolfo Arrieta, El Crimen de la pirindola, 1965).‏ 


علاوة على ذلك» وعلی الرُغم من Of‏ تحرّك الشبكية متغيّر 
على الدوام» فنحن لا نفقد استمرارية ما تُدركه. بما یتعلّق بالغمق 
والفضاء فللموشرات الثابتة (indices statiques)‏ مرادفات ديناميكية : 
بعبارة أخرى» إن موشرات العمق التي جرى تعدادها للتو تُعطي 
La‏ خلال حركة الشبكية معلومات Ar‏ ة أكثر حول العمق . yı‏ 
أنّها AS‏ بشکل آساسی للمعلومات السابقة. وهكذاء dB‏ المنظور 
الخطي موجودٌ في آغلب الأحيان في إدراكنا بشکل منظور ديناميکي؛ 
فعندما نخطو إلى الأمام (في السيارة (Le‏ فالتغیّر الدائم ف فى الحقل 
البصري يولد نوعاً من دفق من التغيّر المُتواصل على الشبكية. وسرعة 
هذا الدفق متناسبةٌ عكسياً مع المسافة (فيبدو لنا OÙ‏ الأشياء القريبة 
تتحرّك بشرعة أكبر)» فتُعطي نتيجة ذلك معلومات حول هذه المسافة. 
وائجاه الدفق يعتمد على اتجاه النظرة بالتسبة إلى اتجاه Jet‏ : فاذا 
ما نظرنا أمامناء يكون الدفق موجها بشكل أساسى نحو الأسفل؛ 
وبالعكسء إذا ما نظرنا إلى الخلف» فيكون موجهاً بشكلٍ أساسي 


نحو الأعلى )1966 (Gibson,‏ . 
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iai‏ معلومات آخری مرتبطة بالحرکة. لنذکر Wa‏ زاوية 
الا ختلاف (parallaxe)‏ فى الحركة (المعلومة التی تعطیها الحرکات 
النسبية للصور على الشبكية» عندما ننتقل بشکل جانبي) .إذ يبدو 
e ail‏ الموجود على مسافة آبعد من نقطة التثبیب (point de fixation)‏ 
نتقل في اجاه الحرکة؛ والعکس صحيحء فیبدو لنا الشيء الموجود 
على مسافة آقرب من ثُقطة التثبیت. ls,‏ يتحرّك في الاتجاه 
المُعاكس للحركة. وبشکل طبيعي» عندما يتغيّر التثبيت» تتغيّر النتيجة 
بنفسها: فإن نظرنا في القطار عبر النافذة مثبّتين الأفق» فستبدو JÉ‏ 
الاشیاء آفرب من نقطة التركين» وکأئها ترك فى الاجا المعاکس 
4s ya‏ القطار؛ والعکس صحیح. فان نظرنا إلى شيء موجودٍ على 
مسافة آقرب فالأشياء الموجودة في الافق ستتحرّك باتجاه القطار... 


(mouvement de سائر الحرکات» مثل حرکات الدوران‎ Lei 
(مئلما فى‎ «(mouvements radiaux) والحركات الشّعاعية‎ «rotation) 
حالة شيء یقترب من العين أو يبتعد عنها) إلخ» هي مصادر‎ 
معلومات حول الفضاء والأشياء الموجودة فيه.‎ 


وهنا شیر إلى مُلاحظتين: 1 - هذه المؤشرات هي ذات طبيعة 
هندسية وحركية على Je‏ سواء: ومعالجتها لا نتم في الشبكية بل في 
اللحاء؛ 2 - هذه المؤشرات تغيب عن الصور المسطحة؛ فعندما 
نتحرّك أمام لوحة في أحد المتاحف» لا نشعْر في داخل الصورة 
بزاوية اختلاف الحركة» ولا بالمنظور الديناميكي؛ فالصورة تنتقل 
پشکل صلب. وهي تدرك على Lei‏ 0258 وحيد. وهذا الأمر ينطبق 
حتى على الصور المتحرّکة: ففي الواقم» لا يجب الخلط بين تصوير 
المشرات الديناميكية (بواسطة جهاز تصوير متنقّل Ole‏ والمژشرات 
الديناميكية التي تستحتها حرکاتنا کمشاهدین؛ فان تنقلنا آمام شاشة 
سینما أو تلفزیون فلن یکون هناك وجودٌ لأي منظور ديناميکي؛ 
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Gls‏ زاوية اختلاف للحرکة» یستحتهما تنقلنا. فعلی سبیل المثال» إن 
كان هُناك غرض يُخفي آخر في آحد الأفلام» فلا يُمكن أن نری 
الغرض المخفی الا إن شاءت آلة التصویر أن تتنقّل (ص ۰122 Gi‏ 
کل تنقلاتنا الخاصة فلن تُفيد بشيء (وهذا ما ذکر به غودار فى أحد 
مشاهد فيلم ال Carabiniers‏ (الدركي الايطالي)» حيث یقوم أي 
شخص يرتاد السينما للمرّة الأولی» بمحاولة الوقوف على رأس 
أصابعه» على أمل أن يرى جسد امرأةٍ عارية في مغطسها). 

في النهاية» ثمّة موشرات تُشرك في عملها الرؤية بالعينين 
(vision binoculaire)‏ . خلاصة eu,‏ إن المُشكلة هى التالية (وقد 
اعترف بها لیوناردو دا فينشي ói TA : (Léonard de Vinci)‏ هناك 
صورتین شبكيّتين مختلفتین لتثبیت مُعيّن» فکیف لنا أن نری الاشیاء 
على آنها واحدة (وناتئة)؟ والإجابة عن هذا السوال. التی ليست 
مکتمله LUS‏ لتاريخنا هذاء تعتمد علی مفهوم النقاط الموازية (points‏ 
correspondants)‏ : فقد آثبت (هندسیا) أنه لنقطة تثبيت معيّنة» هناك 
مجموعة نقاط من الحقل البصري الذي نراه بعينينا الاثنتين على UT‏ 
واحدة؛ فالصور الشبكية اليسارية واليمينية لكل واحدةٍ منها تُشكل 
أزواج نقاط موازية. 

وعندما نثبّت غرضاً على مسافة قريبة جداء» فثمة US‏ بين 
بر ری ا ان لا أحد منهما Gp‏ بشکلي مستقيم 
آمامنا. الا Gi‏ وبشکل غير موضوعي» نری هذا الغرض بحسب de‏ 
واحد؛ وللدلالة على هذا الانّجاه تُسمّيه "الاتجاه غير الموضوعي" ‏ 
الذي يربط الغرض ب "العين السيكلوبية" الخرافية التي تقع بين 
العينين الاثنتين. فكل الأغراض التي تقع على الاتجاهين البصريّين 
الاساسیین (اتجاهي المحورين النظریین) يجري إدراكها على آنها في 
الائجاه غير الموضوعي نفسه. وعندما تحرّك ikë‏ في الفضاء نقطتین 
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غير متوازیتین على الشبكيّتين» يحدث اختلال بين الصورتین 
الشبكيّتين لديناء أو اختلاف شبكي .(disparité rétinienne)‏ إن كان 
هذا الا ختلاف is‏ فسنری النقطة مزدوجتش (وهذا الأمر غير مزعج 
بدا ON‏ النقطة بعيدةٌ LS‏ عن ae‏ التثبیت)؛ وان كان Cons‏ 
نسبیاً» فسنراها على أنها واحدة» یکی ا ا 
الترکیز: وهنه Les i AUD‏ چا تسمّى العمق المجسادي 


. (profondeur stéréoscopique) 


والصور لا تخضع لظاهرة ال cstéréopsie‏ بخلاف مه یتمثل 
فى حالات الصور المصنوعة خصّيصاً لخلق هذا التأثیر. ومبداً 
ال الناتئة یعود إلى ویتستون «(Wheatstone)‏ مخترع المجساد 
(Stéréscope)‏ وهو pors‏ توافت إلى تقديم الصورة إلى ل عين: 
فمن خلال احتساب الفوارق بين الصورتین بشکل مُتقَنء يُخلق تأثیر 
العمق المجسادي الممائل للتأثير الواقعي. وت عملیة الحساب 
كثيراًء وأصبحت آوتوماتيكية خصوصاً. مع جهاز التصویر 
الفوتوغرافي: جهاز مُزدوج للصور المتزامنة. عدستاه ن 
إحداهما عن الأخرى مسافة الفصل نفسها بين العينين تقريباً. وهو 
ينتج الصفائح التي تتضمن صورتين للمشهد نفسه حائدئین بشکل 
بسيطء يكفي أن ننظر إليهما بواسطة مكبّر للصور بعينيّات تبتعد عن 
بعضها بنفس المسافة» كي نشعر بإحساس کبیر بالغمق. وقد لاقى 
هذا ل ساي من القرن التاسع عشرء 
وفي بداية القرن العشرين 

وعلى الرغم من فرق الأجهزة» فمبدأ السينما الناتئة هو نفسه 
بالتحديد: فهناك صورة مزدوجة تُعرّض على الشاشة» وهي تمثّل 
عرضي شبكيّتين متوازیئین» وهُناك نظارات خاصّة تسمح بانتقاء 
الصورة الموخهة إلى JS‏ عين» وهي في ذلك 7 تحوّل دون أن تلتقط 
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العين الیسری المعلومة الموجهة إلى العين اليُمنى» والعکس صحیح 
صوراً رماديةء أو من خلال استعمال عدسات مُستقطبة Lail‏ 


وعمودياًء نتیح الحصول علی صور ملونة). 


2 إدراك الحركة 
في هذه الفقرة تُعالِحُ مُشكلةً متعدّدة الجوانب؛ إذ يمكننا أن 
نهت بالطريقة التي نرى من خلالها حركة الأشياء» كما بالسبب الذي 
يجعلنا نرى العالم جامداً في الوقت الذي نؤدّي فيه حركاتنا الخاصة» 
وبالعلاقات التي تربط إدراك الحركة LVL‏ وبالنشاط الحرکي. 


نماذج إدراك الحركة 


كثيرةً هى النظريّات التى تهدف إلى تفسير إدراك الحركة؛ Li‏ 
النظرية المُعتمدة عموماًء فهي تلك التي تعزو الإدراك إلى ظاهرتين 
أَلهما: وجود QUES‏ للحركة في الجهاز البصري» يُمكنها ترميز 
إشارات تطال نقاطاً مجاورة على الشبکية» وثانياً: وجود معلومة عن 
حركاتنا الخاصة» تسمح YE‏ عطي إلى الأشياء المُدرّكة حركةٌ ظاهرية 
بفعل تحرّكاتنا الخاصة وحركات عينينا. 

وكُشَاف الحركة هى خلايا متخصّصة تتفاعل عندما تستَحت فى 
الشبكية» الخلایا المُستقبلة المجاورة لبعضها بشكل سريع ومتتال. 
واكتّشف هذا النوع من الخلاياء ذات الحقل المُستقبل الكبير نسبياء 
فى الستینیّات» وذلك فى لحاء الهرّء على يد هوبل وفيزل (Hubel et‏ 
Wiesel)‏ (جائرة نوبل 1981(« وبعض هذه الخلايا يستجيب لاتجاه 
الحركة» والبعض الاخر إلى سُرعتها. وتفترض تجارب أخرى أن 
الانسان يملك نوع الخلایا نفسه. وآشهر هذه الاشارات في هذا 
المجال» هي تلك المکونة من مجموعة التأثيرات اللاحقة المُرتبطة 
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بالحرکة: فان نظرنا لفترة طويلة جداً (دقيقة واحدة) إلى حركة 
منتظمة - ومن الأمثلة التي غالباً ما يجري إعطاؤهاء مثل الشلال - 
ونقلنا نظرنا في ما بعد إلى غرض cb‏ فسیبدو لنا OÙ‏ هذا الأخير 
یتحرك بحركة معکوسة. وهذا ما یفترض آن الخلایا المُحرّكة خلال 
فترة محذدة» تظل تعمل بُعيد انتهاء التحرّكء فتقرأ عدم الحركة 
المفاجئ على أنه Sp‏ معكوسة. 

ما بالنسبة إلى المعلومة حول تحرّكاتنا الخاصة. فقد لاحظ 
هلمهوتز (Helmhotz)‏ منذ عام 1867« dl‏ من المهم أن نعرف 
باستمرار Lie Laws‏ وأجسادناء LS‏ تخلظ بين حرکات الواقع 
الذي نراه وحركات عینینا. وبما oi‏ المعلومات حول حركات العين 
تفتقر إلى الدقة» يعتقدون اليوم أن حدس هلمهوتز صحیخٌ» شرط أن 
ينسب دور المزود بالمعلومات لا إلى ردّات فعل عضلات العین» بل 
إلى الحركة الصادرة عن الدماغ. 

Les,‏ في JS‏ ظاهرةٍ مُضيئة» فنحن لا درك الحركة الا ضمن 
حدودٍ معیّنة» فان تحرّكت صورة الشبكية Del‏ بصرية ما بِبْطءِ 
شدید» فلن نراها تتحرّك؛ وان تحرّكت بسرعة فائقة» فلن نرى سوى 
صورة مشوشة. Gi‏ العتبات المتوازية» عتبات الحد الأدنى والقصی. 
فتعتمد على العديد من المُتغيّرات: أحجام الغرض» الإضاءة 
والتباین» والبيئة. ومن الصعب إدراك حركة غرض ما على Jr‏ لا 
قوام له (غيمة مرتفعة جداً وسط السماءء أو سفينة في المحيط عند 
الأفق : فستصبح رؤية حركته سهلة كثيراً إذا ما نظرنا إليه عبر نافذة» 
تلعب حافتها دور ui‏ الاستدلال). ولنأخذ مثالا آخر على ذلك» 
وهو مثال الحركة الحسيّة الحركية ل داتي (mouvement‏ 
cautokinésique)‏ والذي یجعلنا نری Íe pò‏ تفر في Eh‏ وكأنّه 
یتحرّك بشکل عفوي» بتحرّك حرکات العین؛ وذلك بسبب غیاب 
الاطار المرجعي. 
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الحر iS‏ الحقيقية والحركة الظاهرة 


افترضنا حتی الآن أننا تدرك حركة غرض حقيقي موجود في 
du. E‏ عبت رفظ اله لمكن ادا 
حركة ماء في بعض الظروف؛ وفي غیاب أي حركة حقيقية. وهذا ما 
یسمی الحر apparent) š on is‏ نت 


(Wertheimer, 1912) a‏ : يتم تحدید مُضيئتين 6 لا تبتعد 
إحداهما عن الأخری كثيراً في الفضاءء ويتمٌ تغییر الفترة الزمنية 
الفاصلة بينهما. طالما أنْ فترة الوقت الفاصل بين الومضتين» صغيرةٌ 
جداًء فهما تدركان على آنهما مُتزامنتان. وفى حال العکس» أي» إن 
كانت الفترة كبيرةً che‏ فنرى الومضتين على آنهما حدثان منفصلان 
ومتتالیان. وفي المنطقة المتوسّطة - من 30 إلى 200 بالألف من الثانية 
- تولد الحركة الظاهرة. وقد أحصيّ العديد من الحركات المُختلفة 
التي جری تصتیفها بواسطة أحرفٍ من الأبجدية اليونانية : الشركة 
ألفاء هي حرکه شم زو (mouvement d'expansion)‏ أو ali‏ 
(mouvement de contraction)‏ (مع ومضتين تقعان في المنطقة 
التجربة الموصوفة أعلاه (حركة انتقال نقطة إلى Gi‏ إلخ. 
ومجموع هذه الظواهر التي يختلف أحدها عن الآخرء إلا أن بعضها 
يتصل بالبعض الآخرء غالبا ما يُسمّى مفعول الفى (effet fi)‏ التقرير 
الملائم في كتاب ميرلو بونتي )1945 -((Merleau-Ponty,‏ 
وقد وضع فرتيمر الفرضية الأساسية حول هذا الموضوع» وهي 
لا تزال صالحة حتی LU‏ هذه : الأمر يقوم على عمليّات تحذدث في 
المنطقة التي تقع بعد الشبكية. لا شك في أن تفاصيل هذا الشرح 
تطورت منذ Yi «1912 ple‏ أنه لا يزال هناك الكثير من المسائل التي 
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لم تجد حلولاً مناسبة. ونحن نعرف تقريباً آنواع المیزات في الغرض 
التي تنقل الشعور بالحركة (الضیاء آکثر من اللون واللون آکثر من 
الشکل). وهناك آسباب موجبة تجعلنا نعتقد OÙ‏ ثمّة حوافز معمّدة 
تجري معالجتها في الحركة الظاهرة. في الطريقة نفسها التي تجري 
فيها معالجتها فى الحركة الحقيقية. كما نعلم أيضاً di‏ الحركة الظاهرة 
تاس جداً ززاء التقنيع: فمن السهل جداً إزالتها إن أقحمنا حقلاً 
مضيئا مسقا بين الحافزین الائنین اللذین من المفترض أن تخلق هذه 
الحركة. بيد أنه 5 لدینا معلومات أكيدة جداً بعد» حول العلاقة 
القائمة بين إدراك الشكل» وإدراك الحركة. وكان بإمكاننا أن نستحت 
حركات ظاهرة بواسطة حوافز متتالية بأشكال مُختلفة جدا؛ وهكذا 
تشعر أن ol‏ الاشکال: لا ous‏ فحسب؛ بل یتحول شکل كل 
واحدة منها كي يُصبح بشکل الأخری (وهذا ما یحدث في الصور 
المتحرّكة كما فى تلك التی یعذها روبرت (Robert Breer) pp‏ أو 
نورمان ماکلارین M 5 (Norman MeLaren)‏ أن هذه التجارب یصعب 
تفسیرها نظرياً. 
مثال السینما 


تستعمل السینما صوراً جامدةً؛ تُعرض على شاشة بطريقة 
منتظمت وتفصلها صور سوداء sl‏ عن احتجاب عدسيّة الکشاف 
الضوئي بواسطة جناح یقوم بحركة دائرية» خلال تنقل الفیلم من 
صورة مُجمّعة إلى الثالية: دی و لو حافز 
ضوئي «his‏ يوحي بأنّه متواصل (إن ألغي التلالو)» كما يوحي 
بح رک داخلية في الصورة بواسطة حركة ظاهرة من الحرکات التي 
تنتمى إلى فئات المفعول في Lal .d’effe-phi‏ إلى ذلك» و 
الظاهرة في السينما تفترض وجود حوافز متتالية ومُتشابهة de‏ كله 
ضمن السطح نفسه؛ وهذا ما يجعلنا نعتقد أنه یتوخی الآلية نفسها 
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كما في إدراك الحركة الحقيقية. ونتائج هذه الفرضية (التي تعد اليوم 
من بين الفرضيّات الأكثر ترجیحا) واضحة: فالحركة الظاهرة في 
السينما لا يمكن تمييزها عن الحركة الحقيقية من وجهة النظر 
الفيزيولوجية. ففي هذا الحالة نشهدٌ على ما يُسمّى الوهم البصري 
التام «(illusion perceptive parfaite)‏ التي تعتمد على إحدى 
الخصائص الفطرية الخاصة بجهازنا البصري )1916 (Münsterberg,‏ . 
والتطورات الأخيرة فى دراسة الادراك البصري تلبت فرضیّات مدرسة 
دراسة الأفلام (Filmologi‏ )1947 - 1950) بشکل فاضح» التي 
كانت في الماضي أكثر حدسية منها علمية» والتي أعيد التذکیر بهاء 
وتنظيمها بشكل خاص. في أولى مقالات كريستيان ميتز )1964 - 
65 


بالاضافة إلى ذلك» Las,‏ سبق ذکره أعلاه» إن كان اقحام 
صورة مجمّعةٍ بیضاء یوقف الحركة الظاهرة من خلال تأثير التقنیع؛ 
af NI‏ يبدو أن الأسود بين الصور المجمعة. يؤدي دوراً آخر» وهو 
دور "تقنیع الدوائر )1978 .(Anderson & Anderson,‏ وهکذا تجري 
إزالة المعلومة المفصّلة حول الدواثر بشکل مؤقّت عند اقحام JS‏ 
صورةٍ سوداء بين صورتین مُجمُعتین مُتتاليتين» وقد LE‏ هذا النوع 
من التقنیع بالتحدید عدم تکاس الصور المتواصلة بسبب مفعول ثبات 
الصورة الشبکیة: ففي JS‏ لحظة. لن ندرك سوی الوضعية الحالية 
على الشاشة. OY‏ السابقة جری "محوها" من خلال التقنیع. ولنذکر 
أخيراً» أنه بُعيد نشر تجارب فرتیمر» 555 فريديريك تالبو (Frederick‏ 


(2) في هذا السیاق لا يجب فهم مصطلح 'الوهم' في المعنى العرفي له (فالقصود 
ليس الغش). فبعض الکتاب مثلا كوزي )1995 «((Currie)‏ پرفضون فکرة الوهم sb}‏ 
مُفضلين الکلام عن حركة حقيقية» ولکن خاضعة لبعض الشروط عند |دراکها. يبدو لي أن 
هذا التمييز مُعقد جداً؛ فالواضح هنا أنه من الممكن دماج الدماغ لخلق شعور بالحركة. 
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Talbot)‏ في أحد أوّل الابحاث حول السینما (۰)1923 نظرية الحركة 
الظاهرة من خلال مفعول ال في» كما آعاد مونستیربیرغ الکلام عنها 
بشكل تفصيلي ابتداء من عام 1916. الا أنه من المدهش أنه ما زال 
هناك في عام 2010ء العدید من الکثاب الذین؛ وبجهل منهمء 

dau‏ النظرية الخاطئة القائلة db‏ ثبات الصورة الشبكية هي السبب 
في إيجاد الحركة الظاهرة في السینما. إن ثبات الصورة الشبكية 
جر بلط شنز أنه db‏ الى دورا فى الا کن يتوم ری 
بخلق فوضی من الصور ÛÎ . (images rémanentes) TETA)‏ تن 
ساثر أنواع الصور المُتحرّكة» وخصوصاً صور الفیدیو» فالمفعول 


في هو مسؤول ایض is‏ اسان » عن دراك الشركة إو 


أن ظواهر التقنيع هي Ji‏ وضوحاً في هذه الحال. 


2 المقاربات الكبيرة ذ في الإدراك البصري 
له المسائل التي عالجناها للتوء تتعلق بالفئات الأساسية الخاصة 
Gest tel al‏ غلى فقهوفنا لما هو مرگ 
وبصري» وللعلاقة بینهما التي تتجلی في عملية الادراك. ومنذ حوالی 
B‏ عقودء انحصر النقاش بمقاربتین coté‏ من خلال مُتغيّراتهما 
المتتالية: مقار 8 تحليلية «(approche analytique)‏ ومقار 
تركيبية (approche synthétique)‏ . 


à‏ التحليلية 
كما يشير اسم هذه المقاربة» فهي تنطلق من تحليل تحرّك 
الجهاز البصري بواسطة الضوء. من خلال السعى إلى موازاة 
al‏ یات الا بمظاض حا من مسرت الراك کف وقد 
جری تأييد هذه النزعة من بين آمور آخری» من خلال بحث عن Lu‏ 
الدماغ» يهدف إلى إثبات وجود خلايا مُتخصّصة في وظائف آساسية 


51 


A 
Jy 


مثل ادراك الحروف تین هنت كناك LEE‏ 
الاتجاه (mouvements directionnels)‏ . . . إلخ. ومن آبرز النظریات 
التي تمثل هذه المقاربة بشکل نموذجي» النظریات الخوارزمية 
«(théories algorithmiques)‏ التي لاقت رو اجا کبیر í‏ في الستيتكات: - 
حيث كان يُعتّقد» مع ظهور المعلوماتية أنه یمکن لتحلیلات توافيقية 
(des combinatoires)‏ معقّدة كثير A‏ أن تفسّر J‏ الظواهر الطبيعية. 
فبالنسبة إلى هذه النظریات» يولّد جهاز الادراك مُدركات حقيقية 
«(percepts véridiques)‏ أي متطابقة مع ls‏ قع العالم المحیط ‏ « تسمح 
بالقیام بالتنبؤ بشکل خاص» من خلال مزج Ou‏ بحسب بعض 
القواعد. 


Li‏ الميزة الثانية اللافتة فى هذه النظریات» Ei Le‏ تعتقد أن 
المخلومة الموجوكة فى الضوره الشيكية: غير كافنة من أجل da‏ 
الأغراض في الفضاء بشكل دقیق» وأنّ هذا الأخير يستلزم اللجوء 
إلى مصادر آخری؛ هکذا فهي di‏ ضمن حساباتها الخوارزمية 
المتغيّرات الباطنة (variables intrinsèques)‏ المستخر جة من تحلیل 
المعلومة الشبكيةء. وكذلك المتغیرات الظاهرية (variables‏ 
cextrinsèques)‏ المرتبطة بأحداث آخری «الاشارات التی توجه 
حرکات العین. الذاكرة» إلخ). وهاتان المیزتان بالذات كانتا 
موجودتین في آقدم النظریات التحليلية» تلك التي يُسمّونها في 
بعض الاحیان النظریات التجريبية؛ فمنذ دو بركلي (De Berkeley)‏ 
)1709( إلى هلمهوتز (۰)1850 كان ثمة إصرارٌ حول العلاقت 
والترابطات التي آثبتتها التجربة» بين المعطیات البصرية» 
والمُعطيات غير البصرية (ومن هنا كان اسم الترابطية 
(associationnisme)‏ الذي يُطبّق على هذه النظريات فى بعض 
الأحياة): وکانت هذه العظريات القدينة نض كثيراً على التمان 
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الذي يقود إلى إقامة ترابط مع المعلومات اللامُتجانسة والی 
إدماجها. 

وتعتمد النظريات التحليلية على ما يُسمّونه فرضيّة الثابتية 
(hypothèse d’invariance)‏ . فلصورة معيّنة من الصورة الشبكية»› 
أعدادٌ لامتناهية من الأغراض» يُمكنها أن تُعطى هذه الصورة. وفرضيّة 
الثابتية تقوم على افتراض ta‏ ومن بين 5 الفئة من الأغراض» 
ينتقي المُسْاهِدُ غرضاً واحداً؛ والنموذج التجريبي يفترض إذاً تطبيقا 
مُكرّراً لهذه الفرضية» بحسب نمط "التجربة والخطأ' : فان اتضح أن 
التطبيق خاطی» 'يُعيد النظام البصري النظر "۰ في فرضيّات الثابتية 
التي سبق أن أطلقهاء فيُطلق أخرى» بحيث يُطابق JS‏ الفرضيات مع 
صورة محتملة بحسب التجربة وعلاقات الترابط. وفرضية الثابتية 
مرتبطة بظاهرة ثبات الإدراك (constance perceptive)‏ : مغل ثبات 
التوجه. حيث يبقى توجُه الأغراض مُدركاً على af‏ ثابثٌ على الرغم 
من تغيّر الصورة الشبکیة» ينجم عن حساب خوارزمي یتضمن في ما 
يتضمّنه» توجّه الجسم المُسَجَل؛ Vi‏ ثبات الحجم فيجري الحصول 
عليه من خلال حساب خوارزمي يربط الحجم الذي تُعطيه الشبكية 
مع معلومة تتعلّق بالمسافت الخ... 

وفي هذه النظریات التي تجمع بين البصزي وغیر «Era‏ 
يضطلعٌ المُشامذ بدور مُهم. أوّلاء فهو يُظهر میولا» عالمية نوعا 
cle‏ مشل الميل إلى التساوي فى البعد (tendance à‏ 
,l'équidistance)‏ (فعندما تفتقر مؤشرات اميل إلى الوضوح 
تبدو الأشياء وكأنها على مسافةٍ متساوية بعضها من بعض)ء أو 
المیل إلى المسافة المحددة (tendance à la distance spécifique)‏ 
(آمام معلومة غير كافية عن المسافة المُطلقة» نحن نميل إلى رؤية 
الأغراض دوماً على المسافة نفسهاء حوالى المترين). وبشكل 
عام. يمكننا القول: إن لم يكن الجهاز البصري يمتلك JS‏ 
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المعلومات الأساسية كي يفسّر ما یرای فسيؤثر اختراع الجوبة في 
عدم المجاهرة GL‏ منها. وبالاضافة إلى ذلك» فاللقاءات المتكرّرة 
مع العالم المرتي» ay‏ عادات تترجم بدورها بتوقعات إزاء نتائج 
الأفعال الحسية ‏ الحركية .(actes sensori-moteurs)‏ وهذه 
التوقعات هي eju‏ کبیر» مصدر فرضيات الثابتية التي تُطلّق على 
الاشیاء في العالم البصري. | 

ومن الأمثلة التی غالباً ما تعطی فى هذا السياق» مثل ما يُسمَى 
الهضبة. فبالنظر إلى عدم 45 المساحة الدلالية للكلمة (فلیس للهضبة 
حجمٌ ابث حقاً)» ونظراً إلى OÙ‏ حجم الهضاب في الطبيعة يتغيّر في 
الواقع كثيرأء فمن الصعب تقدير الحجم الحقيقي لهضبة نراها في 
أحد المشاهد. فى غياب LU‏ استدلال بصرية أخرى. وقد استغل 
بيل فیولا (Bill Viola)‏ في فیلمه هاتسو یوم (Hatsu-Yume)‏ )1981( 
هذا الالتباس» وتحديداً في أحد المقاطع حيث صوّر صخوراً منفردةً 
على أحد الشواطئ» ثم مع صور بشرية تتراءى من بعيدء هكذا بدت 
الصخور ضخمةء إلى أن مَرَ بعض الناس بقربهاء فأعادوها إلى 
أحجامها الصحيحة (والمتواضعة). 


المقاربة التركيبية 


على خلاف المقاربة السابقة» تقوم هذه المقاربة على إيجاد 
صور مُتطابقة لإدراك العالم المرئي في الحافز وحده. وبالنسبة إلى 
هذه المُقاربات» Op‏ الصورة البصرية على الشبكية (مع التعديلات 
التي تطرأ عليها بحسب الوقت)» تحتوي على كل المعلومات اللازمة 
لإدراك الأغراض فى الفضاء. لأنْ جهازنا البصري Les je‏ فيه 
الكفاية كي يُعالجها في هذا النحو. وقد تم تقديم هذه المُقاربة منذ 
القرن التاسع عشر على يد أتباع الفطرانيّة (هيرينغ) «(Hering)‏ الذي 
Less‏ يشير إليه اسمه. عرف باعتراضه للنظريات التي تفترض فترة 
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تدرب فى مجال البصریات. وفی بداية القرن العشرین كان L‏ 
تشديد ei)‏ منظر و الشکل (Gestalttheorie)‏ أيضاً) علی قدرة 
الدماغ الفطرية على تنظيم ما يراه بحسب القوانين العالمية. وقد كان 
ج.ج. جيبسون (J.J. Gibson)‏ ومدرسته أيضاًء يتبعون هذه المُقاربة 
بطريقة أخرى من خلال النظرية التي أوجدوها والتي غرفت بالنظرية 
النفسية الفيزيولوجية «(théorie psychophysique)‏ ومن ثم بالنظرية 
البيئوية الخاصة بالادراك البصر ي (théorie écologique de la‏ 


. perception visuelle) 


والفرید في نظرية جیبسون هي آنها تعتبر أن التغيّرات التي تطرأ 
على الصورة الشبكية IÉ‏ غير قابل للتجزئة» والتحلیل. فبالنسبة إلى 
هذا المُنظر» لا وجود للعناصر التي نحصل عليها من خلال التحلیل 
الا في عالم المُختبر المُصطنعء حيث يجري استبیانها؛ لا في 
الادراك اليومي العادي: ومن هنا اقترح مقاربة ترفض دراسة تجارب 
مخبريّة» ولا تعتبر عملية الادراك سوی عملية طبيعية. وبحسب هذه 
النظرية» کل صورة شبكية تُعطي fpo‏ شاملةً وحيدة. أمَا مُتغيّرات 
عمليّة الإدراك هذه التي يصعب إدراكها بالنسبة إلى النظريات 
التحليلية فهي أكثر تعقيداً من حيث البنية؛ فمفهوم المُتغيّر na‏ 
تدخل في صمیم نظرية جیبسون؛ فتدرج القوام هو أحد الأمثلة التي 
تُعطى باستمرار في هذا السیاق: إذ يجري |ظهاره على أنه أحد 
المتلازمات» في الحافز > لإدراك الأسطح المد ة (أي إن تدرُج 
القوام في الصورة الشبكية هو الحافز لادراك تغيّر متواصل في 
المسافة). وفي هذه المُقاربة» Ó‏ الانقطاعات المُضيئة في الصورة 
الشبكية هي معلومةٌ حول الفضاءء لا غير (فهي ليست بصور عن 
الفضاء التي يجب تفسيرها في ما بعد). 


وعلم 'البيئة' عند جيبسون كثيراً ما ينطبق على الهواء الطلق 
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Le)‏ زالوا یفترضون أن الجزء العلوي من الحقل البصري هو السماء). 
فالصورة الشبكية لغرض تُحدّدها الأسطح الملامسة لهذا الغرض : 
فثبات الإدراك هو إذاً نتيجة مباشرة للإدراك الطبيعي للأغراض ذات 
القوام على أسطح ذات قوام. فليس من المهم أن نعرف المسافة 
المؤدّية إلى غرض ماء لنعرف ما هو هذا الغرضء ولا أن نكون قد 
رأيناه مُسبقاً لنراه بحجم معیّن وشکل معيّن. في النهاية» يكتسب 
الدفق الشبكي» في هذه المقاربة» ا معيّنة» لان ds‏ تنوع في 
حركة الغرض. أو في حركة المشاهد ينتج liam Lou,‏ (وحیدا) 
حول التحولات على الشبكية: فعلی سبيل المثالء تدرّك حركة 
غرض ما بالنسبة إلى آغراض آخری عندما تحتوي الصورة الشبكية 
على Jin‏ منظوريٰ مُرتبط بانسدادٍ Gras‏ حركي (فالغرض الذي 
يتحرّك يُغطي قوام السطح الواقع خلفه أو يزيل الغطاء تدريجاً عنه - 
راجع "مفعول الشاشة" [ص 122]). 

فالإدراك بالنسبة إلى جيبسون» هو إدراك خصائص البيئة بالنسبة 
إلى المخلوقات التي تعيش فيه. والضوء يُزوّدنا بکل المعلومات 
الضرورية لذلك» من خلال المنظور الديناميكي (العلاقة بين الانسان 
والبیئة) والبّنيات الثابتة (الأحداث والأشياء في البیثة). ودور الجهاز 
البصري لا يقوم على تفكيك رموز المعلومات الواردة» ولا علي 
تكوين مدرکات» بل على استخراج المعلومات؛ فالإدراك عملية 
مباشرة. 

أي مقاربة هي الافضل؟ 

à]‏ السوال ینم بلا شك عن سذاجة في التفکیر: Gb‏ مقاربة من 
هاتین المُقاربتين تغذیها كميّات كبيرة من المعطیات التجريبية التي 
تبتهما. فهما إلى Le‏ ماء غير مُتناقضتين حقأًء OV‏ آغراضهما ليست 
متشابهةً تماماً. فعلی i>‏ قول روك Les ۰)1975( (Rock)‏ تتناولان 
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آسلوبین مُختلفین من الادراك: أسلوب الثبات (mode de la‏ 
constance)‏ الذي یطغی على حیاتنا الیومية» وأسلوب الجوار 
«(mode de la proximité)‏ الذي قلما یرتبط بتصرفاتنا الاعتيادية» الا 
أنه يؤدي دوراً مهماً في عمليّة الادراك الشامل. بالاضافة إلى ذلك» 
فالمتغیرات الحالية الخاصة بالمقاربتین الکبیرتین ("البنائية " التابعة 
لجولیان هوشبیرغ (Julian Hochberg)‏ من جهة» والنظرية "البيئية " 
الخاصة بجیبسون من جهةٍ آخری)» هى (Hi‏ تعازضاً من المُتغيّرات 
القديمة. هکذا فثمّة مشکلتان كانتا عتران ساخنتین حتی بداية القون 
العشرين» هي اليوم شبه منسيّة: 1 - التعاژض بين الفطريّة والنداب 
في مجال البصریات ما عاد مطروحاً اليوم؛ فالکل یعتبر gs LA‏ 
بطاقة فطريّة للتعلم أو Of‏ الادراك فطري عند حديثي الولادة» الا 
أنه مُکتسب عند البالغ» حيث یتعلمه 2 - التعازض بين الاستعمال 
الحصري للمعلومات البصرية ودمج المعلومات البصرية بالمعلومات 
غير البصرية ضغف كثيرا منذ الخلاف القائم بين نظريّة الشكل 
6 والترابطية. 


Li‏ المشكلة الأساسية التي ما زالت مطروحة: هل من مُلكية 
جديدة (علی شکل "المقیاس الفضائی الشامل " (échelle spatiale‏ 
globale)‏ التي طرحها جیبسون) تظهر عندما تکون المعلومة البصرية 
موجودةٌ بشکل مترابط على کل سطح الشبکیة؟ آلیس هناك» وبخلاف 
ذلك» مجموعةٌ من الاحداث الواضحة والمستقلة فقط؟ عملياء كل 
التطورات الحديثة في فهم كيفية عمل الدماغ تفترض آنه لا يعتمد فقط 
على ترتيب آعداد كبيرة من الوحدات المتخصصة ضمن سلسلات» 
ولكن على عمليّات شاملة أو لا مركزية تفترض وضعها بشكل متواز 
و/ أو مُستعرض. ليس من المحظور الاعتقاد OÙ‏ المتغيّرت المعقّدة 
للرژية بحسب جيبسون تفترض هذا النوع من العمل. 
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خاتمة : العين والصورة 

لا صورة من دون ادراك للصورة» وقد سمحت دراسة ميزات 
الادراك الكبيرة» وان كانت بشکل سريعء تفادي العديد من الأخطاء 
حول فهم الصورة. SN‏ وان تم sul à‏ الصورة بطایع ثقافي Si‏ أن 
رژیتها شبه فورية. وقد أثبتت دراسة الادراك بين الثقافات 5 أشخاصاً 
لم يسبق لهم أن تعرّضوا إلى مثل هذه التجربة» یمتلکون مقدرةً 
فطرية لإدراك أغراض تظهر في إحدى الصورء وكذلك ترتيبهم ضمن 
مجموعت وإعطائهم الوسائل التي تخوّلهم من استعمال هذه 
المقدرة. وتفسیر ماهية الصورة لهم )1980 .(Deregowski,‏ لطالما 
آخذ على الدراسات حول إدراك الصور نزعتها إلى العرقية» واستنتاج 
الخلاصات التي يُمكن تعميمها على العالم» من تجارب تمّت في 
مختبرات البلدان الصناعية. ذلك صحيحٌ في بعض الأحيان» الا أنه 
من المُفيد أن نذكر أيضاًء أن إدراك الصور مبدئياًء وعلى الرُغم من 
Lil‏ لم نتوصّل إلى فصله عن تفسيرها (وهذا الأمر ليس سهلا دائما) 
عمليةٌ خاصة بالجنس البشري الا أنه تمت تقويتها فقط عند بعض 
المجتمعات. فالجزء المتعلّق بالعين هو نفسه عند الجمیم» ولا يجب 
التقليل من أهميّته. 
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(لفصل الثاني 


الصورةه الإدراك» والعالم الخيالي 


1. النظر إلى الصور 


1 العين والنظر 
العين ليست النظر. ذلك أن المعلومة البصرية تتكوّن عن طریق 
فلان وإلى فلان. ويخضع إدراك الصور خصوصاً للقوانين العامة 
العائدة للإدراك. ومع مفهوم النظر. نبتعد عن مجال ما هو مرئي 
بشكل محض : فالنظر هو ما يُحدّد قصديّة البصرء «ailes‏ في كل 
ما لهذین المفهومین من معنی. وما هو سوی لبعد الادراكي الخاص 
بالانسان» ویختص بالنيّة» وبالانتباه أيضاء ویتجلی من خلال ou‏ 
بصري متواصل. 
الانتباه البصري 
يُعطي علم النفس دوراً أساسياً للانتباه» وکثيرة هي التجارب 
حول هذه المسألت الا أنها تعطي نتائج یصعب تفسيرهاء فالتعریف 
الدقیق لظاهرة نفسية بهذه الأهمية. لا تخلو الا تادراً من الحشو. 
ویقوم الانتباه على أن يُركز الانسان ملکاته (الإدراكية» والفکریة) 
على حدث cie‏ أو غرض معیّن» من أجل فهمه والاعراب عن ردّة 
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فعل تجاهه. وهو غالبا عمل واع تقوم به الارادی الا أنه 285 العدید 
من الحالات حيث ننقل انتباهناً إلى شىء ما بطريقة ارتکاسية وغیر 
إرادية. Ge‏ في موضوع الانتباه البصري يُميّزونَ عادةٌ» وبکلمات 
مختلفة» بين الانتباه المركزي» والانتباه المحيطي. فالاوّل یقوم على 
الترکیز على المظاهر المهمة من الحقل البصري» والتي يجري 
استخراجها من خلال عمليّة يُسمّونها أحياناً العملية التي تسبق 
الانتباه؛ وقد وصف نيسير (Neisser)‏ )1967(« وهو أحد آباء علم 
النفس الإدر اكي «(psychologie cognitiviste)‏ هذه العملية على أنها 
نوغ من تجزئة الحقل البصري إلى أغراض وخلفیّات ما يسمح 
للانتباه أن يتركز على أحد هذه الأقسام عندما تقتضي الحاجة. UÍ‏ 
الثاني. وهو أكثر إبهاماء فيتعلق خصوصا بالانتباه إلى الظواهر 
التعنيية على مط الا 


ویتقاطع هذا التمییز مع مفهوم الحقل البصري المفيد (champ‏ 
«visuel utile)‏ الذي يشير إلى المنطقة الممتدة حول نقطة التثبیت» 
حيث يُمكن تسجیل المعلومات في JS‏ لحظة. وحجم الحقل المفید 
هذا يبلغ بضع درجات من الزاوية حول النْقرة؛ فهو یرتبط بنوع 
النقطة البصرية التی 355 علیها: هکذا یکون الحقل المفید آکبر 
clone‏ في حال روا أن رف e ERPE‏ 
مقارنةٌ مع ما يكتسبه من حجم» عندما نريد تحديد لون غرض ماء 
أو حجمه. أو شكله. إضافة إلى ذلك» يُمكننا استكشاف حقل 
بصري يقع عند حوالى 30 درجة من النقرة AnS‏ أقصى» من دون أن 
نحرّك أعينناء وذلك فقط من خلال توجيه انتباهنا بشكل متتال إلى 
جميع مناطق هذا السطح. وهذا تمرينٌ مثير للاهتمام يُمكن أن يقوم 
به القارئ كي يتأكد بنفسه إلى أي مدى يُمكن أن يصل انتباهه 
البصري. 
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البحث البصري 


نقصد بكلمة بحث. العملية التي تقوم على ربط العدید من 
عملیّات التثبیت بالمشهد البصري نفسه كي يت استکشافه بالتفصیل. 
وهذه العملية مرتبطة ارتباطا وثيقا بالانتباه وبالمعلومات» فالنقطة 
حيث ستتوقف عملية التثبیت التالية يُحدّدها في الوقت نفسه غرض 
coul‏ وطبيعة ابیت الحالي» وجاذبية الحقل البصري. BB‏ نظرنا 
إلى مشهدٍ من آعلی الهضبة. لن یکون البحث البصري هو نفسه (لن 
تکون نقاط التثبیت المتتالية هي نفسهاء ولا الايقاع نفسه) الموجود 
عندما نقرأ نصاً ما أو نشاهد فيلماً ما ونحن جالسون آمام الشاشة. 
وسیختلف هذا البحث البصري في حال LS‏ علماء في طبقات 
الارضء أو مزارعین أو مجرّد آناس یتنژهون. والمثل الذي نعطیه 
تبسيطيٌ جداً؛ فهو يرمي فقط إلى الاشارة إلى أنه ما من بحثِ 
بش الا في وجود & للقیام بهذا البحث واعية نوعاً ele‏ ودقيقة 
إلى حدٍ ما. 


ثلائینیات القرن العشرين على الأقل» آثنا لا نری الصور Las‏ 
واحدة» ولكن من خلال عمليّات تثبيت متتالية. وفي حالة الصورة 
التى نراها من دون هدف codes‏ فتستغرق الواحدة من عملیّات 
التثبيت المتواصلة بضعة آعشار من الثانية» وتقتصر فقط علی آجزاء 
الصورة التى تحمل عدداً أكبر من المعلومات (هذا ما يُمكن تحديده» 
بالأجزاء التي وان جرى حفظها - يُمكنها أن تتعرّف إلى الصورة 
خلال عرض ثان). والملفت في هذه التجارب» غياب الانتظام التام 
خلال عمليّات التثبيت المتتالية: ما من كسح (balayage)‏ منتظم 
للصورة من الأعلى إلى الأسفلء ولا من اليسار إلى اليمين » وما من 
رسم بصري cele‏ ولكن على العكس› هناك العديد من عمليات 
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التثبيت المتقاربة جداً فى JS‏ منطقة زاخرة بالمعلومات» وبين هذه 
المناطق مسافة معقدة. حاولنا تمثیل المسارات التی تسلکها العین 
لاستكشاف الصورة من خلال نمادج» بهدف استدراکها - ولکن» في 
غياب تعليمات صريحة» تبدو هذه المسارات شبكة idine‏ من 
الخطوط غير Li Pass‏ النتيجة الوحيدة المؤكدة باستمرار فهى 
oi‏ هذه المسارات Jii‏ بإدخال تعليمات خاصة: فالنظر المُطلع 
بقل بطريقة مغايرة في الحقل الذي يستكشفه. (Heber et)‏ 
Hershenson, 1980‏ . وکما فى | مشهد بصري آخر» نحن نری 
الصورة بحسب الوقت» بعد استكشاف لیس Sy‏ وإدماج هذا 
التنوع في عمليّات التثبيت الخاصة والمتتالية» هو الذي يُحدّد ما 


نسمیه رؤية الصورة. 


2.1 إدراك الصور 


تنحصر الدراسة فى هذا السياق بالصور البصرية المسطحة. التى 
ما زالت مع فن التخطيط» الرسم» والنقش» والصور الفوتوغرافيةء 
والسينما والتلفزیون» والصور المعالجة بواسطة الحاسوب (image‏ 
infographique)‏ هي الطاغية في مجتمعاتنا. 


الصور في حقيقتها المزدوجة 


إذا ما نظرنا إلى صورة فوتوغرافية» سنتعرّف من خلالها على 
ترتيب في الفضاء يشبه ذلك الذي یعطی للإدراك من خلال مشهد 
تی عفن على Nash hs. Aus‏ 
U‏ ثرى فيها Lal‏ قطعةٌ من الفضاء بثلائة آبعاد. وعلی الرغم من أنه 


)1( تجدون La‏ وافياً عن هذا الوضوع على الوقع : http://www.ulaval.ca/ikon/‏ 
finaux/l-texque/imadem/CHAP07.PDF.‏ 
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ليس للفعل "رأى" المعنی ذاته فى كلا الحالین» فهذه الظاهرة 
السیکولوجية الاساسية هي التي ی الواقع الادراكي المزدوج 
للصورء أو ببساطة الحقيقة المزدوجة للصور» وهو مُختصّرٌ بات 
شائعاً اليوم. الا أنه لا يجب أن ننسی أن "حقيقتي" الصورة لیستا 
من طبيعةٍ واحدة. فالصورة التي تُعتبر قطعةً لمساحةٍ مسطحة» هي 
عرض کن اليه كما تكن أن بد لگنا Lin‏ 
الصورة التي تُعتبر قطعة من العالم» ثلاثية الأبعاد» موجودةٌ فقط من 
خلال نظرنا. 

وبالنسبة إلى العين الجامدة والواحدة» هناك ثلاثة مصادر 
أساسية للمعلومات حول ثنائية الأبعاد في الصورة: 

- إطار الصورة وسندها (ص 105( اللذان يزيدان من طابعها 
الشیئی (objectal)‏ واللذان يُشيران db‏ یمکننا التلاعب بها كأي غرض 
آخرو 

- السطح ذو الخامة للصورة نفسهاء الذي وان لاحظناه - هو 
مختلف دائماً وبشکل كبير عن JS‏ الخامات المُجاورة؛ 

- شوائب التصوير الممائل التي تميّز الصورة عن مشود حتيقي؛ 
وخصوصاً الألوان فى الصورة التى غالباً ما تكون أقلّ إشباعاًء 
والتبايّئات آقل بروزاً من الواقع (هذه نظرية *عوامل التفرقة*) 
(facteurs de différenciation)‏ العزيزة على قلب أن نهایم (Arnheim)‏ 
[1932] والتى أعاد إطلاقها ستيفنسون وديبريكس & (Stevenson‏ 
Debrix)‏ [1965]. 

وفی الرژية بالعینین الائنتین و/ أو المتحرّكة» تکثر المعلومات 
حول des‏ 5هدام الصورة. قعر کات المیه CSST‏ عن غاب 
تغیرات منظوريّة في داخل الصورة» وما من فوارق بين الصورتین 
الشبکیتین. وأيْ من هاتين النتیجتین لا نحصل علیهما الا مع سطح 
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مُسطح: BI‏ في الرژية الطبيعية (مثلاً في المتحف عندما ننظر إلى 
اللوحات بالعینین الافنتین » ونتنقل باتجاهها) تبدو الصور ds‏ 


على خلاف المعلومة الثنائية الأبعاد الحاضرة دوم لا تعطی 
الصور حقيقةٌ ثلائيّة الأبعاد للادراك الا إذا كانت هذه الأخيرة 
موجودة في داخلها بشکل مدروس. لذلك. من المهم تقليد بعض 
صفات الرژية الطبيعية قدر المستطاع (لائحتها المحتملة هي في 
المبداً آطول من لائحة صفات البصر). والرسّامون الذین لطالما 
آجادوا تقليد بعض هذه الصفات. انكبّوا فى عصر النهضة. على 
اعتماد مقاربة نظامية أكثر. و(معاهدة 8 الرسم) (traité de la‏ 
Peinture)‏ هي أحد أكثر المستندات شهرةً حول هذا الموضوعء وهو 
مجموعة الملاحظات التي كتبها ليوناردو دا فينشي والتي غالبا ما 
یسمونها بهذا الاسم. وهي تتضمن قواعد عديدة منها: يجب رسم 
الأغراض القريبة بالألوان المشبّعة أكثرء مع محيط أوضحء وقوام 
أكثر سماكة؛ Li‏ الأغراض البعيدة» فتكون فى أعلى اللوحة» أصغر 
tome‏ وباهتة أكثر» وأرفع EFE‏ بعت أن تتقارب في الصورة 
الخطوط المتوازية في الحقيقة. . . إلخ. وتهدف هذه القواعد إلى 
جانب قواعد كثيرة آخری إلى أن يخلق المقياس الفضائي الخاص 
ln, dites, ai‏ لکد es‏ اف شر رار فسات 
ثشبه تلك التي یخلقها مشهذ غير مرسوم. وبخصوص JS‏ ما یتعلّق 
بالحروف البصرية. فالة التصویر. مثل الغرفة السوداء تتبع قواعد 
لیوناردو. وقد آضیفت إلى هذه القواعد» عبر تاريخ الرسم في ما 
بعد» بضع قواعد أخرى ترمي إلى الغاية نفسهاء الا آنها لم تكن 
مقنعةّ تماماً. وهکذا فان قاعدة الصور al‏ التي تمیل إلى تقلید 
تأثير الرژية الطبيعية من خلال لونین مُختلفین متجاوزین؛ والعدوی 
المتبادلة الناجمة عنهماء تُعطي في الصورة ألواناً مُتجاورة غالبا ما 
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تظهر أكثر مرّمزةً منها طبيعية (انظر الظلال البنفسجية الشهيرة في 
اللوحات الانطباعیة). | 

وإحدى النتائج الطبيعية البيّنة حول مفهوم الحقيقة المزدوجة 
هی تعویض وجهات النظر. والفرضیة المنسوبه إلى بیرین (Pirenne)‏ 
)1970(« هي التالية: طالما أنه بُمکننا تسجیل الواقع ببُعدَين مع 
الواقع بثلائة آبعاد للصورة الواحدة 1 - یمکننا تحدید وجهة النظر 
الصحيحة حول هذه 





تطلعنا الصورة في الوقت نفسه على مساحتهاء وعلی العُمق والحجم الوهمتین 
.(Lev Koulechov, Dura Lex, 1926)‏ 


55 (التي توازي البناء المنظوري) 2 - يُمكنناء وضمن 
حدودٍ ماء تعویض التشویهات الشبكية التي يتسبّب بها مُشرّف (point‏ 
de vue)‏ خاطی. أي بتعبير آخرء إن إدراك الصورة على آنها سطح 
مُسطحٌ هو الذي یسمح لنا بادراك البُعد الثالث والوهمي الموجود في 
الصورة بشکل فعال أكثر. يُمكن لهذه الفرضية أن تفاجیء البعض. 
لأنها ثناقض الحدس الشائع القائل Gb‏ نؤمن بالواقع الموجود في 
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الصورة لدرجة LÍ‏ ننسی Le‏ مُجزد صورة. في الواقع» ما من تنافض 
حقيقي : ففرضية بیرین Y‏ قاس في الاعتبار معرفة المشاهد» وا ها 
قد تستحقه الصورة من تأثیرات في الذي یعتقده؛ فهي تنطبق على 
مستوی یسبق هذه الظواهر النفسية. وعلی هذا المستوی. ققد أكدها 
العدید من الاختبارات» كما جری استبیان الالية المعوضة - ولکن» 
dass‏ طحا سير ذلك يشكل Ja sal ee‏ 
لدرجة أن المشاهد یمکنه أن بقل وان بستعمل عینیه (أي CAS]‏ 
وجود سطح الصورة ومکانه» من خلال جميع الوسائل المتاحة) : 
ففي المتحف. والسينماء وأمام الحاسوب» نادراً ما نجد أنفسنا في 
النقطة المحددة التي أعدّتها الصناعة المنظورية: MI‏ أنه ومن دون Gi‏ 
تمریض» سنری عورا cb‏ ر ور التعریض لا یی إل 
ضمن حدودٍ معيّنة (يُظهر آحد المقاطع المُسَلِية من فیلم روما 
Ale «[(Fellini, 1972)] (Roma)‏ ترتاد السینما وقد اضطرّت لأن 
تجلس في مكانٍ قريب جداً من الشاشة» أو بشکل جانبي جداً 
بالنسبة إليها: فوجهات النظر ذات المراكز المحولة إلى هذه الدرجت 
لا يُمكن "تصحیحها" وهكذا نرى التشوهات الناتجة منها بشكلٍ 
aie‏ 


وفي النهاية تطرح مسألة التدرّب. إن كان إدراك العُمق في 
الصورء یجیّش وان كان بشكل جزئي » عمليّات إدراك العمق 
الحقيقي نفسهاء فلا بذ من أن يتطوّر إدراك الصور كما نوع الإدراك 
الآخرء مع العُمر والخبرة. الا آنها لا تتطوّر بالوتيرة نفسها. فالقدرة 
على رؤية الصورة على Wii‏ غرض مُسطح تحدث عموماًء في 
المرحلة التي تلي القدرة على رؤية العُمق؛ وفي الواقع» يبدو لي OÙ‏ 
الأطفال. ولغاية الثالثة من العمرء يميلون إلى معاملة الصور الشبكية 
الناجمة عن الصورء وكأنّها صادرةٌ عن أغراض حقيقية. 
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وأحد الأمثلة الخاصة. ولکن المثيرة للاهتمام حول هذه 
النقطة. هو مثل اتجاه الضوء. فالراشد الذي اعتاد الصور یفترض 
دوماً bi‏ الضوء یأتی من أعلى الصورة» > وان كانت هذه الأخيرة 
مقلوباً (وهذا ما يجعلناء وان ES‏ ننظر في قفا الصورة إلى فوهات 
البراکین على سطح القمر. فلن نراها كحفرء ولکن كأنواع من 
الانتفاخات علی السطح). 

مبدأ الاحتمال الاکبر 

الصور هی إذاً آغراض مرئية خاصة جداً: فهی ثنائية الأبعادء 
إلا نها تسمح لنا OÙ‏ نری الصور بأبعاد اثلاقة. إلا أن هذه الظاهرة 
المتناقضة ليست كذلك بالفعل» UN‏ لا نری هذه الاغراض على آنها 
ثلائية الأبعاد حقأًء ولکننا في المقابل» نری شيئاً یجعلنا قادرین على 
التعرف إليها بشکل جُزئي (رژية الصور خطوةٌ نحو إيجاد رمز لها). 
في الحقيقة. LÍ Las‏ نحصل على الصور من خلال تصوير الواقع 
الثلائي الابعاد ببُعدين» فهي لا تتضمن المعلومات الکاملة rA Ge‏ 
لنا 0 نراه. فالصورة التي تحترم قواعد لیوناردو يُمكن أن تکون 

ره لكميّات غير متناهية من الأغراض التي لها الإسقاط نفسه؛ 
۷ هناك دوماً الكثير من الغموض بشأن إدراك العمقء والأمثلة 
على ذلك ليست قليلة. في الرسم التصويري» والتصویر 
الفوتوغرافي» حيث لا نعلم إن كان المُصوّر زاوية» أو رُكناء أو إن 
كان أحد الأسطح أقرب من الآخر.. ٠‏ إلخ (الصورة المتحرّكة في 
السينماء يُمكن أن تزیل هذا النوع من العُموض). 

ففكرة آنا نتعرّف فى أغلب الأحيان تقريباًء ومن دون أن 
خط على الأغرافن القضورة هو أمرٌ ملحوظ إذاً. ويبدو أن للدماغ 
القدرة على اختيار الشكل الهندسي الأكثر احتمالاء من بين جُملةٍ من 
الأشكال الهندسية المُمكنة. فالصورة لن تطرح gl‏ إشكال الا إن 
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كانت تُظهر صفات متناقضة أو إن لم تكن في الصورة معلومات 
كافية عن الغرض (وهذا ليس بالأمر النادر). وفي هذا السياق» وعلى 
الرغم من التشابه في الشکل بين مبدأ الاحتمال الأكبرء وفرضية 
الثبوتية القائمة على أساس ثبات الادراك» نبداً بترك مجال الادراك 
الوحيد للدخول في مجال المعرفة: إذ يتمٌ انتقاء الغرض الأكثر 
احتمالاً بحسب الطرق نفسها المعتمدة ة في الرؤية الحقيقية» أي 
باللجوء إلى مجموعة من الأغراض المُمئّلة بشكل رمزي في اللحاء 
البصري. والمعروفة US‏ والتي جرى التعرّف إليها. 

الوهم الأساسي 

يقال ان الضورة تغل Las‏ عندها بصت تكاهدها en‏ هد 
أنواع الإدراك الذي لا يتطابق مع أحد الصفات الفيزيائية في الحافز. 
وثمة الكثير من الحالات المعروفة عن الوهم البصري» بعضها 
یختص بالبعد الزمني للصور (وهذه حالة الوهم مثلا المعروفة بال 
"شلال" [ص 28]). والبعض أيضاً يختص بتقويم الأحجامء 
والمسافات. الا أنْ الحالات الاعتيادية التي تتم دراستها في مختبرات 
علم النفس فهي US‏ بشكل رسوم بالقلم» ٠‏ لا تهدف إلى تصوير 
مشاهد حقيقية» وتكثر فيها مؤشرات الأبعاد الثنائية. فالوهم ة قل ينجم 
في هذه الحال» وبحسب فرضيّة غريغوري (Gregory)‏ من تفسير 
هذه السو بحست الابما تاک أن سم حول نع قات 
'منقول' في الإدراك - وهذا على الرغم من Of‏ هذه الصور لا تؤدّي 
الا نادرأ إلى إعطاء تفسير واع من حيث مفهوم العُمق. 

ودراسة هذه الأنواع من الأوهام (إلى جانب أنواع كثيرة أخرى 
منها) تواصلت بشكل نشيط جداً في ستّينيات وسبعينيات القرن 
val‏ وحميونا على عند االمدرية ااا بعد Jet‏ 
غريغوري (۰1970 ۰)1973 وقد جرى اعتبارها كغرض مُفضّل لا X‏ 
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من أن يوصل إلى بعض آلیات البصر. وقد فوجئ الباحثون بشکل 
خاص» بقدرة النظام البصري على ربط بعض الصور (المبسْطهة) إلى 
حياس Ne‏ خصوصاً تلك المُرتبطة بالفضاء: هكذا يجري 

تفسير الصورة بشکل شبه أوتوماتيكي من حيث الفضاء: ومن حيث 
سا الثلاثة. والأوهام الأساسية التي تشه تلك التي سق أن 
ذکرناها y‏ تقوم سوق بإظهار هذه القدرة. على نموذج خاص وهو 
نموذج الإدراك القصري. 1 


إدراك الشكل 


إن مفهوم الشكل قديمٌ ومتعدد المعاني. أمَا في هذا السیاق؛ 
فأتناوله من حيث معنى "الشکل العام "۰ الذي يتميّز به غرض مُجسّد 
في صورة ما أو رمژ لا وجود ظاهراتياً له في العالم الحقيقي. 
الم ضوع في هذ المضمار glaz‏ بإدراك الشكل على أنّه وحدتگ 
وهيئةٌ تُشير إلى وجود JE‏ بهیکل أقسامها بشکل منطقي. فنحن 
نتعرّف مثلاً في صورة» على شكل كائنِ بشري» ليس فقط إن 
استطعنا تحدید الوجه. أو العنق» أو cja‏ أو الذراعین. .. ۰ cal‏ 
to)‏ وحدة من هذه الوحدات تملك بدورها شکلاً خاصاً «(Les‏ 
ولکن إن جری احترام بعض العلاقات الفضائية بين هذه العناصر. 


وفي سياق هذا التفکیر» يبدو لنا مفهوم الشکل تجريدياًء لا 
یعتمد نسبياً على الخصائص الجسدية التي تسعی إلى أن تتجسّد من 
خلالها. فيُمكن أن يتغيّر حجم الشكل» وموقعه» وبعض العناصر 
التى تكوّنه (النقاط عوضاً عن الخط المتواصل...)» من دون أن تطرأ 
تعديلات حقيقية على الشكل. وهذا ما أعربت عنه بشكل أوضح من 
أي مقاربة أخرى»ء نظرية الشکل. التي تُحدّد الشكل على أنه H‏ 
خيالي للعلاقات غير المتغيّرة بين بعض العناصر. 
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وکل التعجارب تثبت Of‏ هذه الحروف البصرية (ص 13) 
الموجودة في الحافز هي التي تعطي المعلومات الضرورية لادراك 
الشکل. وبشکل خاص» تُظهر العدید من الأجهزة التي تعطي أضواءً 
متجانسة» ومن دون جروت أثنا عاجزون لیس فقط عن ادراك 
الأشكال» بل عن الإدراك ككل. والفكرة الثانية التي أكدتها التجربة 
هى أنْ إدراك الشكل یستغرق وقتاً طویلا. حتى وان قدّمنا إلى 
آحدهم. شكلاً بسيطاً جداً (دائرة» أو مثلثاًء أو مربعاً)» وان كان 
العرض مُقتضبا جدا وفي ظروف من الإنارة الخافتة» فلن يعي 
الشخص بوضوح أنه رأى شيئاً ماء ولن برك ماهيّته جیدا. وفي هذا 
النوع من التجارب المخبرية» كل شيء يحدّث وکا الشکل یتکون 
من خلال الجهاز البصري. Li‏ فى الصورة المعقّدة» فلا يُمكن فصل 
إذراك العكل فقط عن الحروف» وی خن إدراك الأختراض 
المصوّرة: وفى هذه الصور» وفى الأغلبية الساحقة من الصور 
الفوتوغرافية jadis al‏ الشكل هى مُشكلة 
إدراك الأغراض البصرية. فلا يصعُبٌ إدراك الشکل» أو 572 آقل 
caf‏ الا عندما تصبح الصورة تجريدية ورمزية أكثرء (أو عندما 
يجري نقل العمق بشکل خاطی). وفي JS‏ هذه الحالات الي تعیب 

عنها المعلومات حول ل أو تكون ضعيفة» قد تتدخلٌ مبادی 
تنظيمية أخرى في هذه الحالة. 


والمفهوم المزدوج للصورة والخلفية الذي انتقل اليوم إلى اللغة 
الشائعة» والناتج عن لغة الرسامين وعلماء النفس في الوقت نفسه 
يشير اا اال OT‏ 
وفي داخل الدائ ة الواحدة (حرف بصري مغلق) Jow‏ الصورة: و هي 
تراك کا less is‏ ا ل 
التعرّف عليه (ص 60269 يجري !دراکها على آنها تقع في مسافة 
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آقرب. وعلی أنْ لها لوناً يُمكن أن نراه بشکل أفضل؛ كما يُمكن من 
خلال التجارب» رصدها بسهولة آکبر» وتحديدهاء وتسميتهاء كما 
يسهل إقرانها بقيم سيميائية» وجمالية وانفعالية. Uf‏ الخلفية» فليس 
لها شکل Sih‏ نوعاً ماه وهي إلى حذ ما متجانسة كما يجري 
إدراكها على Lg‏ مُمتدّة خلف الصورة. 


وهذا التمييز جرى استقاؤه من الإدراك اليومي: فنحن ندرك 
مجموعة أسطح بقوام تشکل آغراضا (أشكالاً) على bi‏ ذات 
قوام أو من دون قوام» خاصة بأغراض ما (خلفيّات) أو غير خاصة 
بها. وهو من إحدى ثوابت گل مشهد إدراكي. والأهمية العملية 
للتمييز بين الصورة/ الخلفية تبرزها تقنيات تهدف إلى كسرهاء 
وخصوصاً الإخفاء t (camouflage)‏ فهو يهدف إلى إدماج الصورة في 
الخلفية» من خلال اللعب على إحدى السمات. أو بشکل «Jai‏ 
على العدید منها. وبحسب نظرية الشکل. (1947 (Köhler,‏ الفصل 
بين الصورة/ الخلفية هي ميزة عفوية تنظم الجهاز البصري: JS‏ 
شکل نراه من خلال محیط بصري. والعلاقة بين الصورة والخلفية 
ستکون البنية المجرّدة عن علاقتهما ببعض. ونظهر تجارب أساسية 
مدی 555 السیاق في إدراك الشکل : فالشکل البسیط (مُربّع)؛ 
المقلوب بزاوية 45 درجة» سنراه وكأنه معيّن (losange)‏ ولکن إن 
وضع هذا المرتع ضمن اطار مستطیل» فسیظهر وكأئه صورةٌ معلقة 
بخلفية محذدة بنفسها. وموضوعة ضمن اطار» كما سيؤدي توجه 
(orientation)‏ هذه الخلفية دوراً ga‏ 

وانتقدت النظریات التحليلية (ص 31) هذا المفهوم الخاص 
بنظرية الشکل ؛ فلاحظت من جهة أن الفصل بين الصورة والخلفية 
لیس مباشراً (فهو يأخذ وقتاً)» ومن جهة آخری أنه ليست عملية 
أولية بالنسبة إلى غيرهاء مثل الاستکشاف البصري (exploration‏ 
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OEF أو تو‎ «(vision périphérique) والر ؤية الهامشية‎ «visuelle) 
المشاهد. وأخيراً فى أغلب الأحيانء أنه يُمكن أن تكون المعايير‎ 
الخاصة بالأماكن والمرتبطة بالشمق غير كافية أو مبهمة. وبالنسبة إلى‎ 
يوازي إدراك ظاهرة الصورة/‎ e(constructivisme) النظرية البنائية‎ 
الخلفية في الواقع زيادة المسافة الحقيقية عندما نعبر حدود الغرض.‎ 
الا أنه سيشكل» في ما يتعلّق بالأسطح المرئية (الصور)» ظاهرةً‎ 
ثقافية» نتدرّب عليها بشكل كامل. وحول هذه النقطة. ئمه تعارض‎ 
on واضح بين نظرية فطرانية» وهي نظرية الشكل» ونظرية‎ 
متمئّلة في البنائية. في الصفحات التالية من هذا الکتاب أعتمد‎ 
المفهوم البنائي» مفترضاً أنه في ما یتعلّق بالصورء نحن نتدرّب على‎ 
التمييز بين الصورة والخلفية. ولكنني ألفت انتباهكم أن ذلك لا‎ 
يجعل التمييز اعتباطياً: فان كان العالم الحقيقي؛ وإلى حدّ ما تنادي‎ 
به كل النظريات تقريباء مبنيا من حيث المنظار البصري؛ على صور‎ 
موجودة على خلفيات» فلا يتطلّب تحويل هذا المفهوم إلى الصورء‎ 
إقامة اتفاق إضافي إلى الاتفاقات التي تنظم الصورة الرمزية بشکل‎ 
عام؛ فهو يُشكل نوعاً ما جزءاً من مفهوم التصوير نفسه. (المفردات‎ 
هي تلك التي تنتج‎ (image figurative) متماسکة: الصورة التصويرية‎ 
.)]270 صورا أو تنقلها مع خلفيّاتها [ص‎ 

كما قذمت نظرية الشکل Laf‏ مبادی عامة لادراك الشکل 
(الشيئي (objectal)‏ آو المجزد؛ والتي تطبّق بشکل أو ضح في الحالة 
الثانیة). والتفسیر الذي تقذمه هذه النظرية هو الیوم موضوع نزاع (فقد 
ينسب التنظیم الذي ندرکه إلى اصطدام عناصر el‏ على حقول 
قوی عصبية مركبة ومتخصّصة). الا أن الملاحظات التی أذت إلى 
انه هذه المادعة ما el‏ صد عق اریہ | 


وزیما g‏ شعبية هذه المبادئ» بجرء منهاء إلى مفردات 
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مناصري نظرية الشكل» الذین أعطوا آسماء مُدهشة ل " قوانينهم' 
وأشهرها : 

1 - قانون التقاربية ‘(loi de proximité)‏ من السهل علينا أكثر 
إدراك العناصر القريبة وکأنها تنتمي إلى شكل مُشترك بالمقارنة مع 
العناصر البعيدة. 

2 - قانون التشابه :(loi de similarité)‏ من السهل علينا أكثر 
رؤية العناصر التي لها الشكل نفسه أو الحجم نفسه وكأنها تنتمي إلى 
الشكل العام ذاته؛ 

3 - قانون خسن الاستمرار (loi de bonne continuation)‏ : ثمة 
(Le‏ طبيعي في إكمال شكل معيّن بطريقة منطقية» إن كان غير st‏ 


4 - قانون المصیر المشترك (loi du destin commun)‏ : یتعلق 
تنتقّل فى الوقت نفسه كوحدة واحدة. كما تمیل إلى تشکیل شکل 


واحد. 


وک هذه القوانین التي جری وضعها في معظمهاء في الفترة 
الواقعة بين الحربین؛ ترتکز على مفهوم مركزي» وهو مفهوم الشکل 
(Gestalt)‏ الذي يُدخل بين عناصر الصورة Ge‏ أعمق من العناصر 
نفسها. لا 2 La‏ تحول هذه العناصر )1937 (Guillaume,‏ . وقد 
جری تناول هذه القوانین بشکل طویل؛ وکانت واسعة الانتشار 
(كانت تعرف مثلا تحت اسم إيزنشتاين (Eisenstein)‏ الذي أتى على 
ذکرها في العدید من التصوص التي تعود إلى الثلائینیات والأربعینیات 
من القرن العشرین)؛ وفي ما بعد آدّی تفسیرها من الناحية العصبية» 
والذي اتضح أنه مسبوق تماما إلى عدم الوثوق بها نسبیا. في 
الواقع» OÙ‏ هذه القوانين هي كناية عن تركيبات نصف تجريبية» 
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ونصف حدسیه التی » وضمن هذه الحدود» تظهر ass‏ جد مع 
استثناء واحد هو أنّها تجد نفسها فى خطرء فور إعطاء GÍ‏ معلومة 
حول العمق. إذاً فهي مهمّة بالنسبة إلى الصور القليلة التمثیل» التي 
تتضمّن عدداً كبيراً من العناصر البسيطة والمجرّدة (يُمكن مقارنتها مع 
بعض نظريات الفن التجريدي الخاصة بكاندينسكي (Kandinsky)‏ 
]1925 - 28] وصولا إلى فازاريلى (Vasarely)‏ [۰]1969 اللذين أعادا 
اكتشاف مبادئ مشابهة (las‏ خاصة بالتنظيم» والهيكلية» والشكل). 


ومنذ بضعة عقود. تركزت محاولات تخطى نظرية الشكل 
بشكل كبير حول مفهوم المعلومات من الناحية التقنية التي أعطته إياه 
نظريات منيثقة عن أعمال الشهيرين شانون (Shannon)‏ وويفير 
(Weaver)‏ (1948). وتقوم الفكرة الأساسية على آنه في صورة cila‏ 
ثمّة أجزاء تعطي الكثير من المعلومات وأخرى لا عطي سوى 
القليل منها: وهذه الأخيرة هي التي بالكاد تزودنا بمعلومات أكثر مما 
سبق أن زودنا به جوارهاء وهی المعلومات التى يُمكن التنبؤ بها 
كُلياً؛ ونتکلم في هذا السياق عن الإطتاب. وفي الصورة ed pal‏ 
يأتى الاطناب من منطقة ملوّنة» أو ذات ضياء متجانس» من دون 
انقطاع أو من حدود یکون اتجاهه شبه ثابت... الخ» Li‏ 
الاطتابات الأخرى فتأتي من شتی آنواع الانتظام الکبیر في الشکل؛ 
وفي مقدّمها التماثل c(symétrie)‏ كما من احترام قوانین نظرية الشکل 
(وبشکل عام» من أي معیار من معاییر الثابتیة). GÍ‏ الأجزاء غير 
المطنبة» فهي تلك الأجزاء غير المؤكدة» والتي لا يُمكن التنبؤ بها؛ 
وهي في العموم مركّزة على طول الحدود» وخصوصاً في الأماكن 
التى يتغيّر فيها الاتجاه بسرعة كبيرة. فإلى هذه النقاط تحدیدا يتحوّل 
اه المشاهد بشکل آساسي» عندما نسأله سوالاً (خباریاً op‏ طلبنا 
منه We‏ حفظ صورة ما أو نسخها). 
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فقد سمح مفهوم المعلومات باعادة كتابة المبادی الخاصة بنظرية 
الشکل بنمط عام آکثر» من خلال ضمّها تحت مبداً الاقل (principe‏ 
du minimum)‏ : وهی Hi‏ نوع تنظیم یمکن إدراكه من بين نوعی 
تنظیم المعلومات الممکنین لصورة معيّنة. فهو یفترض وجود آکبر 

عدد ممكن من الاطناب» أو التشابهات» كما يفترض في وصفه 
وجود آقل قدر ممكن من المعلومات. وهذا التعميم مثيرٌ للاهتمام في 
حد ذاته» وقد وجد تطبيقاً عملياً مهماً جداً من خلال إعداد Cor‏ 
ضغط الصورة (logiciels de compression)‏ . وتتحمل الصورة 
الفوتوغرافية الرقمية المعالجات الأوتوماتيكية بشكل جيد بنوع 
خاص؛ والتي تزیل منها الأجزاء المطنبة بشكل محض ۰ کی LAS‏ 
وبشکل أوّليء على تلك التي تحتوي على الکثیر من المعلومات. 
وترتکز صناعة الدي في دي (DVD)‏ بشکل خاص» على احتمال 
تركيز آکثر قدر ممکن من المعلومات الموجودة في الصور المتحرّكة : 
فمن جهة. يُمكن أن "تضفط " JS‏ صورة منفردة lia)‏ يعني أله لا 
يجري تسجیل الصورة hä‏ بنقطة» ولکن من خلال dé‏ ترمیز بعض 
آجزائها وتبسیطه)؛ ومن جهة آخری» إن بقیت بعض الاجزاء متشابهة 
خلال فترة محددة» یمکننا في هذا المعرض أيضاً تبسیط الأمور» من 
0 لوعت رم له ل ای ولصو UN o‏ 
الصورة الأصلیة» ولكن من دون الإطناب» مج ره 
عدداً من الشُمانيات (octet)‏ أقل بكثير. 


1 الصورة كغرض تشكيلي 
]6 فكرة التشكيليّة هي فكرة قديمة» كما تذل عليه التسمية. 
أعيدت هذه الكلمة إلى التداول في القرن السادس عشر» من خلال 
اللغة اللاتينية» التى أخذتها عن اليونانية (الفعل اليونانى plassein‏ 
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الذي يعني تشکیل). وکانت هذه الکلمة تستعمل في العصر 
الكلاسيكى فى الیونان» للدلالة على 55 النحات كما تدل على فن 
الك افده وتي المهندس )1999 (Chateau,‏ . إلا أنها اتخذت في 
الوقت نفسه معنى أكثر تحديداً وإبهاماً» مع عبارة الفنون التشكيلية 
«(arts plastiques)‏ التي ظهر ت في النصف الأوّل من القرن التاسع 


b 


D عسر‎ 


التشک, والايقوني 


حتى الآنء كان الفن التشكيلي» وبحسب علم الاشتقاق؛ 
اف مع كن ا وان أخذنا هذا المصطلح ف في الجمع» 
تُصبح العبارة شبه مرادفة لما كانوا يسمّونه منذ زمن الفنون الجميلة 
«(beaux arts)‏ آي الفنون التمثيلية. وبعد مرور قرن تقريباء في وقت 
آبصر فيه النور الاهتمام بصورة "مجردة"» منزوعة من دلالتها عن 
الواقع» أعيد التداول في هذا المجاز القائم على تشكيليّة الصورة - 
أي ليونتهاء وقدرتها على أن تکون موضع عمل تشكيلي. وتُعد 
الصورة ' تشكيلية ' في حال جسّدت بطريقة أو بأخری» عمل اليد 
على مادة يمكن تشو Le‏ أو تشكيلها )2004 (Mèredieu,‏ . 


والفکرة الأولی الخاصة بالليونة والتشکیل ضاعت بعض 
الشيء» على حساب معنی OÙ‏ مال الاستعمال في خلطه مع فكرة 
التجرید. فليونة اللوحات المرسومة هي وقف على احتمال المعالجة 
بالید من خلال مادّته» وان آمکننا القول I‏ فنّ الرسم تشكيليٌ في 
طبيعته» فهذا UN‏ نفکر في حرکات الرسام الذي یمد العجينة على 
اللوحة ویعالجها بواسطة العدید من الأدوات» وبالاستعانة بیدیه. الا 
ói‏ هذا العمل يتجلى بشكل أوضح : فى الصور na‏ التي لا تهدف 
بشکل أساسي إلى الرضرك إلى ابت الا آنا تعتى فى اللهور 


76 


A 
Jy 


بشکل حسی. على آنها صناعة (ص 521 والصفحات التی تلیها). 
Gal‏ إلى ذلك» وبعد ظهور الرسم التجريدي (ص ۰)219 اعتاد 
الناس رؤية اللوحات التي تل الواقع بشكلٍ مختلف واستخراج 
قيم خاصة بالرسم منهاء من اللون وصولا إلى اللمسة» التي كانت 
ذات طبيعة ليّنة. وقد أصبح مهمأ للنقد ولتاريخ الفنون في حوالى عام 
0 التمييز بين رسّامي المرتي والخط من دورير Dürer)‏ أنغر 
(Ingres)‏ ورسامي الليونة ی من فيلاسكيز (Vélazquez)‏ إلى 
«(Hildebrand, 1893: Wölfflin, 1915) £(Goya) L‏ (ص 127). 


والیوم» نتكلّم بسهولة عن "الفنون التشكيلية " لنشمل بها جمیع 
آنواع الفنون الخاصة بالصورة غير الفوتوغرافية» وفنون الصورة 
المصنوعة يدوياً". ولا تزال آصداء مجاز التشکیل تتکرر بشکل 
Fou‏ سياف هذا لاال < 9 ان العبارة أصيحت مبجاتة : 
فهي تشير أكثر إلى انقسام مؤسّسي. فقد دافعت فنون الصورة اليدوية 
Less‏ عن نفسها ضدّ الصورة الفوتوغرافية وطبيعتها الآليّة. وتطوّر 
الوضع كثيراً في النصف الثاني من القرن العشرين مع دخول الصورة 
الفوتوغرافية إلى حقل الفنون "التشكيلية". ومع اختراع الصورة 
الرقمية» التي یمکننا تعديلها على سجيّتناء عادت فكرة التشكيل إلى 
usa.‏ ولو بشكل قليل (فالمعالجات اليدوية المتاحة من 
خلال البرمجیّات من نوع الفوتوشوب (Photoshop)‏ ليست ذات 
طبيعة يدوية الا بشکل غير مباشر). 


ووضع الصورة المتحرّكة خاص يجب أن يؤخذ على حدة 
وخصوصاً لأسباب تختص بتفرقة أماكن الاستقبال والتفکیر» حتى 
وان كان فن الفيديو (video art)‏ (ص ۰102 ص 190(« على هذا 
الصعيد كما على صعد آخری» يؤدي فورا Usas‏ من بين الفنون 
التشكيلية التي شرّعها المتحف. والفن السينماتوغرافي الذي ينتمي 
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إلى سائر آنواع المؤسّسات. وفي وقتِ مبکر جد آجریت بضع 
محاولات لجعل السینما فنأ تشكيلياً. وأشهر هذه المحاولات 
محاولة إيلي فور (Élie Faure)‏ )1922( 3 تقوم تقوم على تعارض بين السینما 
المفرّغة في قالب مسرحيء. الخاضعة لمفهوم الروائية» والمثيرة 
للاهتمام في نماذجها (في هذا السياق» يعطي فور مثل شابلين 
Le Yı « ((Chaplin)‏ محدودةٌ بشکل آساسی » وما يُمكن أو يجب أن 
تکار عليه السيعماء وعدا ها لس تور ee OÙ‏ 
(cinéplastique)‏ التي تقوم على لعبة شبه حرة في الأشكال البصرية 
التى يجب أن تکون آقرب إلى الفنون بشکل جوهري : "فالسینما هي 
تشكيلية S‏ ۶ وهی تل tuiles‏ ر يجيه أن تكو في 
اثفاق ثابت» وتوازن دينامي cul pe‏ والمناظر التي ترتفع À‏ 
تسقط الیها". ونجد المعزوفة نفسها في بعض المقالات التي حررها 
فتانون تشكيليّون عموماًء مثل الدراسة المقتضبة بقلم فرناند لیجیه 
(Fernand Léger)‏ حول القيمة التشكيلية في فيلم La Roue‏ 
(الدولاب) للمخرج Jal‏ غانس (Abel Gance)‏ الذي یصرح قائلا : 
"صدور هذا الفیلم مثیر للاهتمام کونه سیوجد مكانة في المجال 
التشكيلي لنوع من آنواع الفنون التي ما زالت حتی تاریخه؛ شبه 
وصفية» وعاطفية» وتوثيقية ". )1922 ,16867). 

فوصول هذا المتکلم كان لیضم هذه الاهتمامات في مرتبة 
انوية» الا نها دامت» وعادت كي تصبح من مواضیع الساعة منذ 
حوالی عشرین (Taminiaux et Murcia, 2001) Lle‏ . 
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مزاوجة بين المفهومین التشكيلي والايقوني 


(Brian DePalma, Woton’s Wake, 1962). 


Hu‏ فان عبارة "الفعون ALLEA‏ لا قعطى fonts‏ مهسأ 
ودقيقاً عن الصورة» وهذا ما استلزم المبادرة في دید عاغية (Ju‏ 
المجال التشكيلي بدقة أكثر. ولطالما كان هذا المشروع حکرا على 
أساتذة مدارس الفنون (وهم في معظمهم من الرسامين). والكتب 
النظرية الأولى المخصّصة للصورة التجريدية» وإلى القيم التشكيلية 
بشکل ele‏ نشرتها الباوهاوس «(Bauhaus)‏ وهي مدرسة كبيرة 
تتعاطی مجال الفنون الذي جمع في آلمانیا خلال العشرینیات. جزءا 
كبيراً من نخبة الفنانین الروّاد في الرسم؛ والنحت؛ والهندست 
والتصویر الفوتوغرافي. وصفوف (Klee) AS‏ وكاندينسكي 
(Kandinsky)‏ )1925 - 8(« وتأملات موهولی ناغی (Moholy-Nagy)‏ 
)1925( هي بلا شك المشاريع الأولى المطلامة في هذا السیاق. الا 
Of‏ هذه الکتب التي حرّرها فنانون» لا تظهر عموماء کبنیات نظرية 
حقاً؛ فکل نظام مُقترح مزاجيّ بشکل کبیر» كما یصعب تمدیده إلى 
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ما هو آبعد من الممارسة الخاصة بواضعه. ولم يعد هناك الیوم خارج 
إطار هذه الكتب» سوی بعضص المقاربات المنطقية والعالمية حول 
البعد التشكيلي الخاص بالصورة )1962 (Passeron,‏ . 


في الوقت الذي كنا نعتقد فيه أنه يُمكن تطبيق النموذج الالسني 
(linguistique)‏ على سيميائية الأشياء بشكل سطحيء كان بإمكاننا 
القول a‏ "فى الوقت الذي يحاول أن VEEE‏ فيه 
السيميائية (sémiotique)‏ الخاصة بالصورء فهي حتی الیوم» ليست 
سوی سيميائية (Groupe, 1979) "igyal‏ أي ما یعتبره الکتاب تقلیدا 
لسيميائية الصورة. وقد واصلوا بحثهم وآأرادوا تحدید |شارات تشكيلية 
إلى جانب الاشارات الأيقونية في الصورة. فللاشارات التشكيلية 
خلفية تعبير» وخلفية مضمون» LS‏ تنقل مدلولات (signifiés)‏ تحمل 
بدورها تعيينات «(dénotation)‏ وتضمينات .(connotation)‏ و الأمثلة 
التي كانوا يعطونها لم تكن مقنعة دوماء وأنتقي من هذه المقاربة 
المهمة. اقتراح بعدين للإشارة التشكيلية: قدرته التدرّجية 
«(gradualité)‏ وقدرته التجسيدية (matérialité)‏ التى تخولنا إعطاء 
نموذجيات مهمة. المفهوم الاو أي القدرة ad‏ سا مهم بحيث 
يُساهم في A‏ إحدى الصعوبات الأساسية في النظرية التشکیلیت 
فكرة Of‏ الإشارة التشكيلية لا تتعامل مع أنظمة تتألف من robe‏ 
سريةء بل مع عناصر تتغيّر بشكلٍ تدريجي: فلا يُمكننا أن نضع بیان 
Dr‏ بکل آنواع اللون الأزرق الا af‏ "ینمکتتا تدریج درجات 
آلوان الأزرق في عمل cle‏ واعطاء JS‏ واحدة منها قيمة La es‏ عن 
الأخرى ". (وذلك (He Laf she‏ علی سلم شاه المسطحات 
في السينما أو في الصور الفوتوغرافية). ما بالنسبة إلى المفهوم 
الثاني» فهو يجعلنا نميّز الأعمال التي لا تملك سوى l‏ تعبير 
واحدة (مثلا» الصور الفوتوغرافية غير المنمقة)» عن الأعمال التي 
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تملك مواد تعبیر کثيرة (اللصق مثلا). وهذه الاعتبارات المجردة 
ليست غائبة» إذ يُمكن أن نراها فى بعض الأماكن. فقد لاحظ 
فيتغنشتاين (Wittgenstein)‏ (1950)» انطلاقاً من Gi‏ من المقدمات 
المنطقية. أنه ليس من السهل تحويل إحدى المعطيات الحسية 
(donnée sensorielle)‏ مثل الألو ان بسهولة إلى لغة. 


فالفن التشکیلی هو الذي يُعطى شكلاً إلى مادة لا شکل لها فى 
الأساس. وكلمة شکل «forme»‏ ا فى آساسها المشتق عن اللاتينية 
(forme)‏ القالب. وهي بحسب تفسير المعجم JEA‏ محسوس" - 
وهذا التفسیر مبهم. ON‏ |دراکنا لا بتعاطی الا مع المظاهر 
المحسوسة. ولا G‏ من أن نضیف إلى ذلك فكرة تنظیم محددء 
وتراتبية مجرّدة خاصة بالغرض المرئي» ومبدأ وحدة داخلي يجعل 
الغرض فریداً وممیزاً بالسبة إلى الأخرين. | 


وقد اکتسب مفهوم الشکل عبر التاريخ» آهمية معيّنة في تاريخ 
الفنون» وخصوصا leu‏ من القرن التاسع عشر. وفن الرسم» بشکل 
خاص» فقد شيئاً فشيئاً اعتباره كفن يجسّد النصوص والقیم LS‏ 
"الکلاسيکية" ۰ واکتسب تدريجياً مکانته کاختراع نشيط للاشکال. 
وقد شهد النصف الثاني من القرن توالي الانتقادات التي تعلي من 
شأن الفنون التشكيلية معتبرةً آنها إنتاج للاشکال. ویحلل 
روسکین(1853-1851) (Ruskin)‏ تیجان الأعمدة بحسب آشکالها 
«(convexes) dis)‏ مقعّرة ...(concave)‏ إلخ) - وهو آول مثال 
ناجم عن تحلیل الشکل» غير المتعلق بتمثیل الأشياء. وکانت هذه 
النزعة لتبلغ آوجها مع الأعمال التي سبق أن ذكرناهاء آعمال 
المدرسة الألمانیق Le problème de la forme‏ بقلم هیلدبراند 
(Hildebrand)‏ (۰)1893 ومفهو م قابلية الابصار (visualité)‏ الذي 
تحدّث عنه كونراد فيدلير (Konrad Fiedler)‏ (1887؟ (Junod,‏ 
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۰1978 1976(« وخصوصاً النظریات المتطرفة لولفلین (Wölfin)‏ 
(۰)1915 التي تعتبر تاريخ الفنون (الغربية) تطوّراً مستقلاً للاشکال - 
من دون أن نذهب إلى i>‏ البوح بالطريقة والسبب الکامنین وراء 
(مکان حصول هذا التطوّر المستقل. 

وبعد الانتقال إلى التجرید» عذت جميع النشاطات التشكيلية 
السابقة» فی مرحلة لاحقة» منتمية إلى تحلیل الشکل. وکان یوهانس 
إيتين «(Johannes Itten)‏ وهو أحد الأساتذة الأكثر تن فی 
باوهاوس » يحلل أعمال الرسم بالرسم» Li‏ حصصه» فيعيدها إلى 
تركيبتها العامة المبشطة» أو يدرس التفاصيل التي كان ينقلهاء مرجعاً 
LU)‏ إلى أشكالها الأساسية )1988 .(Itten,‏ 

التألیف 

سُرعان ما بحث تحلیل الشکل عن مفردات تألفت من خلال 
التجربة. ومن الأبحاث التربوية في باوهاوس ومن بعض تلك التي 
حُرّرت في زمن لاحق» يُمكننا أخذ قائمة مُضمرة من العناصر التي 
قد تكون موجودةً في JS‏ عمل تشكيلي (ببعدين) والتي تتيح تحديد 
شكلها. 

- سطح الصورة وتقطیع هذا السطح بشکل ندريجي إلى 
عناصر دقيقة إلى حذ ele‏ ذات شکل بسیط بعض الشیء؛ 

- اللون» يتم الحصول عليه أيضاً من خلال نمط dé‏ متواصل 

LE -‏ القیم (الأسود» ودرجات اللون المختلفة الخاصة باللونین 
الرصاصي » والأبیض). 

واللافت في هذا هو اقتضاب هذه القائمة» التي نجدها بأشكال 


82 


A 
ی‎ 


شبه متنوّعة في جمیع المراجم. الا أنه لا يُمكن أن تفوتنا مشاهدتها 
التي تتقاطع تماماً مع قائمة العناصر الأكثر ثباتاً في JS‏ عملية إدراك: 
الضیاء (سلم القیم) واللون» والحروف البصرية (التي تترجم تقسیم 
السطح إلى سطوح آصغر حجماً [ص ۰13 ص 41]. الا آنني Lissi‏ 
عن استنتاج أن ثمّة قواعد تشكيلية قائمةٌ في طبيعتهاء ال أن ذلك 
يفترض Of‏ تلك "القواعد' عالمية بما فيه الكفاية - أقله في خطوطها 
العريضة؛ ذلك أن الممارسات الفعلية متعدّدة جداً في الواقع؛ من 
اللوحات شبه الخالية من الألوان في الحقبة الكلاسيكية في الصين» 
إلى النُجود والرسم على الصخور عند قبيلة النافاجو eo)‏ 
التي» وبخلاف ذلك لا تحتوي سوى الألوان See‏ 


ويقوم عمل الفنان التشكيلي على صناعة أشكال معقدة أكثر» 
ابتداء من هذه العناصر البسيطة» وذلك من خلال تركيبها. وقد 
خصّص كاندينسكى LES‏ بكامله )1926( لتجسيد هذه القيمة التشكيلية 
الاساسية باشكال مختلفت وذلك من خلال النقطة؛ es daily‏ 
من المساحة شبه المنتظمة والی العلاقات التی تربط هذه الوحدات 
الثلاث في ما بينها. ومجرّد فحص العلاقة بين النقطة والسطح الذي 
تظهر فیه. يسمح مثلاً بتحديد "الرنینات الأساسية " لكل نقطة: 55 
المتراكز «(tension concentrique)‏ واستقراره Le) (stabilité)‏ من نزعة 
عفوية إلى الحرکة)» وبخلاف os‏ نزعته إلى "الالتصاق بالسطح ". 
وتتکاثر هذه التحلیلات لتشمل جمیع حالات التفاعل الممكنة بين 
النقطة» والسطر» والسطح. كما تؤخذ في إطار هدفيّة آوسع es‏ 
في التعبير. وما يهم كاندينسكي» في الواقع» هو أن يعطي قيمة 
تعبيرية إلى کل شكل يتمّ تحليله. وتكثر في نضه الاستعارات (مثل 
تلك التى تتناول SAN‏ والحرّ والتى كرّرها بعد غوته (Goethe)‏ 
1810 الى تيدف إلى اعظام ما خاضة إلى فة الأشكال 
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التشكيلية ضمن برنامح شامل یقوم على جمالية مثالية تريد أن تکون 
للأشکال حياة خاصة بهاء و "نبض " داخلیْ يجب اکتشافه. ونجد 
عند كلي (Klee)‏ )1925( طريقة تفکیر مماثلة» یتناول من خلاها 
العلاقات بين الخط والسطح من حيث نشاط الواحد أو همود الآخرء 
من خلال تحليل 'الخط العمودي المتحرّك ' مثلا. ونص DS‏ هو 
أكثر class‏ يتطرّق إلى موضوعين مهمین: موضوع "الایقاع" 
البصري» وموضوع وحدة الشكل» وهو موضوعٌ كلاسيكي يتناول 
الأصل الطبيعي الخاص بالأشكال الفنية (الشتلة» والجسم البشريء 
نظامه الدو راني clin (système circulatoire)‏ أجذا كأشكال بليوية 


في فى العمق" خاصة بالصورة الفنیة). 


إن التفكير فى المجال التشكيلى لا يأخذنا فقط إلى التفكير فى 
ای بل ت إتتاجها «bai‏ أي في وقت وضع فا تاه ماه 
Less‏ العديد من الرسامین؛ من خلال كتاباتهم» على دور اليد التي 
ترسم اللون وتضعه« وعلى دور اللمسة (Lhote, 1950; Banzaine,‏ 
)1990 وهنا أكثر من أي موضع آخرء يبقى التفكير تجريبياً ومبهماً في 
أغلب الأحيان: فقد تمّت فهرسة المجال التشکیلی» وهناك بعض 
الفغات الأساسية التی تعرف see‏ من دون أن کون له aau‏ 
نظرية. وازدادت التزعة إلى وضع قواعد محددة للمقاربة التجریبیت 
مثلاء في كتابات مثل تلك التي بقلم فازاريلي (1969)» من دون أن 
يشكل ذلك تطورا ناويا في هذا السياق. فحتّى الكتاب التلخيصي» 
كذلك الذي وضعه باسيرون (۰)1962 والذي يتناول المواضيع dd.‏ 

من النظرية والتحدید» لا يزال يعامل القيم التشكيلية وكأتها تنتمي 
بشکل كبير إلى الحدس. وهذا يظهر إلى أي مدى هي في العمق؛ 
انعكاس لمزايا جهازنا الإدراكي. 


وعمل بُنية الشكل الذي وصفة الرسّامون هو ما يُسمّونه بشکل 
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تقليدي ترکیب الصورة. الا أن هذا المصطلح یتضمن أيضاً معنی 
تضميئيّاً (connotation)‏ جمالية تفترض أنه لا يجب أن یکون الترکیب 
بارعا فحسب. بل منسجماً ومرضياً - ی تكن صعوبة تحدید مزایاه 
بدقة. ومکذا یظهر لنا الترکیب على أنه فن النسب. أو كما في عنوان 
کتاب الرسام والنحات غیکا (Ghyka)‏ )1927( فسیکون ثمّة جمالية 
فى النسب فى الطبيعة والفنون (Esthétique des proportions dans la‏ 
.nature et dans les arts)‏ وقد كانت هذه الفكرة وراء صدور 
تحلیلات لا تعد ولا تُحصى فى القرن العشرین. وکانت کلها تهدف 
إلى إثبات ST‏ هذه اللوحة أو تلك مبنية بحسب نسب هندسية بسيطة؛ 
حتى إن البعض ذهب إلى حذ إغطاء أشكال آرادوها عالمية من 
خلال تقطيع الشكل المستطيل في الإطار» بحسب نسب تعتبر 
متجانسة - وهو مفهوم مُبهم لن يتم التوافق عليه بأي شكل. 


وفي هذه الروح؛ لاجد من ذکر كل الکتب التي کتبت Le‏ 
پسمونه قسم الذهب» وهي النسبة بين بعدین حیث تکون "الواحدة 
للاخری. ما هي الأخری بالنسبة إلى جمع الاثنين"”. وبساطة 
المعادلة «(équation)‏ التى تحدّد هذه النسبة» وبعض خصائص 
daniel‏ تجمت یاه سلكت الأضواء قى ht‏ 
العدد الذهبي منذ قرون )1995 .(Neveux,‏ وكثيراً ما ماهم عصر 
النهضة من خلال حبه للمهارة» اليدوية والفكرية» في الإجلال (بما 
في ذلك عند فئانين مثل ليونارد (Léonard)‏ أو علماء مثل كيبلر 


)2( بحسب علم الجبر (algèbre): a/ b = b/ (a+b)‏ وهذا La‏ يُعطي علاقة 
8 الذي يُقال عنه "الرقم الذهبي" بين جانبي الستطیل» وهذا ما نتبيّنه بسهولة. 
(يُمكن القول اه ليس بعیدا عن الحجم الحالي السیطر بالنسبة إلى صورة الفیلم (filmique‏ 
)1,66( الا أن هذا الرقم لا یزال بعيداً جداً عن '16/ 9" وهي النسبة الخاصة 
بالتلفزيون). 
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yı «((Kepler)‏ أن القرن التاسع عشرء وبعدما ترك الریاضیّون هذه 
المسألة (التي أصبحت تافهة)» هو من آوجد مصطلح "القسم 
الذهبي " عوضاً عن "الرقم الذهبي ٠"‏ محاولاً الكشف عن مفتاح سر 
خفيٌ من الطبيعة بأسرها. 


وفي القرن العشرین. أعاد بروز الرسم التجريدي الاعتبار إلى 
الرقم الذهبي» ونجد آثاراً على ذلك عند الکوربوزییه (Corbusier)‏ 
أو دالی «(Dali)‏ وفی نظریات آینشتاین (Einstein)‏ (التی تعاقب على 
نشرها في هذه النقطة بالتحدید ميتري (Mitry)‏ في عام 1963). 
بشکل عام. لا يجب التقلیل من شأن "علم الهندسة السري لدی 
الرسامین "۰ الذي نجده في العدید من الحالات. في بعض الأحيان» 
كان LS‏ ثر الترکیبات الهندسية في لوحة ما Ale‏ في بناء هيكله 
التمهيدي» Yı‏ أنه في معظم الأحيان» لم 58 المشاهد یری سوی 
النسب الضخمة جدا. علم الهندسة لیس بعلم تركيبي» فهو لا یزال 
Les Joi‏ جمالية» مع ما يُحيطه من بهام. 


إن الترکیز على علم الهندسة التركيبي حدیث نسبياً؛ بحسب 
الأبحاث الأكاديمية في القرن التاسع عشر؛ یتعاطی هذا العلم بشکل 
مباشر مع المادّة القابلة للتشكيل في اللوحة» أو حتى مع مادته 
الأيقونية أو الدرامية. لطالما اعثبر فنْ التشكيل AS‏ وضع 
الأشخاص» والأشياء» والديكور بالشكل المناسب: هذا هو المعنى 
الذي يُستعمل به هذا المُصطلح. وخصوصاً في مؤتمرات الأكاديمية 
الملكية للر سم في باريس «(Académie royale de la peinture)‏ في 
القرنين السابع عشر. والثامن عشر )2006 (Lichtenstein & Michel,‏ 
ولم يشمل فن التركيب ترتيب العناصر القابلة للتشكيل» من حيث 
القيمة» واللون» والخطء والمساحة إلا عندما ابتعد الرسم عن 
التقليد. 
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يُمكن تطبیق الترتیب في JS‏ صورة من حيث تنظیم المادة 
القابلة للتشکیل في الصورة بشکل مرئي. ونتوسّع في استعمال هذا 
المفهوم بالشکل الأبرزء في الصورة الأوتوماتيكية» وتحديداً في 
الفوتوغرافية. لطالما شدّد العلم النظري على طبيعة هذه الأخيرة (ص 
6 وما فاجأنا رل فيهاء هو غياب القصدية: 'فالعين' في آلة 
التصوير لا تقوم سوى بتسجيل ما تجده أمامها كما هو على طبيعته. 
لطالما اختبأ التركيب في التصويرء أمام العدسية» فتقاطع في مدلوله 
مع المعنى الكلاسيكي للکلمة. أي ترتيب عناصر مُصورة. ولا يوفر 
رسام الوجوه الشهير نادار (Nadar)‏ جهداً في ترتيب الشكل الذي 
يرسمه بطريقة معبّرة» أو حتى أن يضعه فى اطار ديكور - حيث 
یعطیه آخر ون من ديسديري Disdéri)‏ إلى ریلاندیر «(Reilander)‏ 
آهمية آکبر. كان لا بُدَ من انتظار الحركة المعروفة باسم التصويرية 
(pictorialisme)‏ في آواخر القرن التاسم عشر» كي یتمکن التصویر؛ 
ومن خلال نسخة عن اللمسة التصويرية أن يؤكد هو أيضاً میله 
لتركيب عناصر قابلة للتشكيل. إن فن التصوير هو بصمة ولكنه 
بصمة مسكوبة في شکل» وفي هذه المفارقة بالذات یکمن جوهر D‏ 
.(Floch, 1987)‏ ` | 

وتتعقّد المسألة آکثر فى ما خص الصورة الأوتوماتيكية 
التتمدكة» السینما؛ والفیدیو آو غیرها. والی جاتب الترکیب من 
حيث منحی قابلية التشکیل في المفهوم» هناك الرنین الموسيقي 
للكلمةء الذي یفترض أنه يُمكن احتساب تنظیم الفیلم من حيث 
الوقت» من خلال بعض الانتظامات» والایقاعات. في الواقع» وهذه 
هی الحال فقط فى داخل ما یُسمّی "السینما التجريبية "۰ والتی 
تشكل» ومن بین JE‏ الموسسات السینماتوغرافية. تلك :التي تقترب 
بعزم كبير من مؤسسة "الفنون التشكيلية" (لدرجة أنها po‏ الیوم في 
الأماكن نفسها. وخصوصاً في متحف الفن الحدیث). ومنذ 
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عشرینیّات القرن العشرین» وآفلام روتمان <(Ruttmann)‏ وإيغلينغ 
(Eggeling)‏ أو ریختر (Richter)‏ 9 على حسابات مهل كثيرة الدقة 
في بعض الأحيان» بقیاس الصورة المُجمّعة» والتي يُمكن أن تتمثل 
من خلال ترکیب ما. ونجد الاهتمام نفسه في آعمال السینما 
"التركيبية " في ستینیات وسبعینیّات القرن العشرین» وحديثا في 
الکثیر من آفلام الفنانین؛ التجریدیین وغیر التجریدیین. الا آله يجب 
التذکیر أنه وان كانت عين المنفذ أو الناقد تستطیع تمییز ترکیب قابل 
للتشکیل فى الفضاء الا أن العين المُجرّدة غير قادرة تقریباً 
بطبيعتهاء على إدراك العلاقات الزمنية» كما قاله بشکل صریح العدید 
من منظري السینما )1965 (Mitri,‏ وکذلك فمفهوم الإيقاع. وأکثر 
مفهوم الترکیب؛ لا یطبق في السینما بشکل سهل» فهو يُطبّق في 
آفضل الأحوال» بشکل مجازي» وفي أسوأ الأحوال یکون في غير 
مکانه كلياً (هذه الصعوية هي ذات طبيعة عامة )1967 .((Maldiney,‏ 


2 من البصري إلى الخيالي 
2 الصورة. الخیال اللاوعي 


الصورة الذهنية 

OI‏ مفهوم الصورة الذهنية» هو في الوقت نفسه تافه ومشوش. 
إنه EN cat‏ فى إمكان کل إنسان أن یختبره بنفسه يومياً» من خلال 
أشكال عدیدة: الذکریات والاحلام بشکل عام» وأحلام اليقظةء 
والخیال... ولکن إن آظهر الاستبطان (introspection)‏ إلى جانب 
العدید من التجارب وجودها الحتمي» فکیف لنا إذاً أن نتصوّر هذه 
الصور الذهنية» وكيف نصفها؟ هل هي (وبحسب وجهة النظر 
"التصويزية ) صورٌ حقيقية» من حيث OJ‏ جزءاً منها على الأقل Ji‏ 
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زا حن آل ا ا رب رج انر نه 
És 5 5e (('descriptionnaliste")‏ الو اقع بشکل غير مباشر» فتشبه 
آکثر الصور اللغویة؟ والشجار اقب آکثر Lu‏ تفترضه کلمات 
"الصورة" و"اللغة"» لان الكل یثفق علی أن الأمر لا یتعلّق بالصور 

بالمعنی اليومي» أو الظاهراتي للکلمة. الا أنه لطالما تم ایجاد 
حالات في مختبرات علم النفس» حيث بخلط الأشخاص بين 
الصورة الذهنية والادراك وكآنها تُظهر OÙ‏ ثمّة تشابهٌ وظیفی بين 
الائنین. | 

وتدور العدید من الفرضیات حول الصورة الذهنية Y)‏ يُشكك 
في حقیقتها) حول فرضية ترمیز لا یکون لفظی ولا أيقونياء ولکن 
ذات طبيعة شبه وسيطة (انظر من بين کثر آخرین: :1969 Arnheim,‏ 
(Denis, 1989: Kosslyn, 1994: Schwartz, 2006‏ ومن دون أن تخضع 
هذه الصور إلى عمليات اختبارية من العيار نفسه من الممكن» أو 
المُرجح» أنه يُمكن أن نقول الشيء نفسه عن الصورة اللاواعية. الا 
أنه لا يُمكننا أن نذهب أبعد من ذلك: ما من def‏ يعرف» حتى فى 
المقارية المعوفية كيك ثرؤه الضون اللمقيقية الصون Laii‏ 
بالمعلومات» و "تتلاقی " معها - بالأحرى الصور اللاواعية. 

الصورة والخیال 

إن مفهوم الخیال يُظهر بشکل واضح هذا التلاقي بين مفهومین 

من الصورة الذهنية. بحسب لعن الشائع للكلمةء يندرج الخيال 
ضمن مجال التخیّل من حيث ملكة الإبداع» وإنتاج الصور الداخلية 
التي يُمكن تجسيدها. ولتُعيدَ ما قاله سارتر (Sartre)‏ )1940( الخيال 
متلازم بشكل عقلي (أي مفهومي) مع وظيفة الوعي "التي یصعب 
تحقیقها "۰ Ji‏ كما 6 هذا المصطلح هو مرادف في الاستعمال 
الشائع ل "الوهمي " و "البتکر"» ویتعازض مع الحقيقي (وحتی في 
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بعض الأحيان» مع الواقعي). وفي هذا المعنی التافه تظهر الصورة 
الذهنية» كما الصورة التمثيلية» عالماً خيالياً بحيثيّاته .(diégèse)‏ 


وطرح سارتر متوافق مع الموقف الظاهراتي (الهوسرلي)"*" 
الذي كان موقفه: الصورة الذهنية لا یُمکن فصلها أو مشاهدتها؛ إِنْه 
شکل من أشكال الوعي. فهي تختلف بشکل ملحوظ عن الادراك 
في أن الوعي الادراكي يلتقي مع الشيء» فیما الوعي الخيالي؛ بنظم 
الأشياء ویرکبها؛ آو. إن أردناء الصورة هي الطريقة التي یظهر من 
خلالها الشيء إلى الوعي. ونتيجة ذلك» لا تسمح الصورة الذهنية 
بمراقبة الأشياءء فنحن لا نتعلم شيئاً من خلال هذه الصورة. UY‏ 
لا تحتوي الا على ما وضعناه فیها: وبالعکس» من المژکد D‏ 
الادراك = ما للتملّم في الأشیاء المرئية. باختصار فالصورة 
(الذهنیة) "تفنی ': "فقول: "لدي الصورة الفلانية" یعنی "آننی لا 
fes gi‏ 9 المقاربة للصورة الخیالية؛ والصورة الذهنية» وعلی 
الرغم من مفرداتها ومفاهیمها الخاصة - التي أدّت إلى أن تکون 
موضع نقاش حاد بين فلاسفة النصف الثاني من القرن العشرین - 
آنها تقول بوضوح آمرا واحدا: كلمة "الصورة" لا تخطي المعنی 
نفسه ولا الوزن نقسه إن طبّقناها على ما یحدث فى الخیال أو ما 
ينجي عن الادراك. باللسبة إلى الصورة - في المعنی المأخوذ في هذا 
الکتاب أي اه غرض مادي یتضمن میزات تشابه (ص 260( - هذا 
پفترض He‏ مبهمة مع عالم الخیال. فهي نقیض ذلك (لانها 
موضوعیة) الا آنها تهدف إلى التنانس came‏ وإلى اجتیاح النفس 
بطريقة غير مُشابهة» ولکن بالاهمية نفسها. 


وعلی الرغم من أن النظرية اللاكانية (lacanienne)‏ هي نظرية 
)4( الخاص بادمون هوسرل (Edmond Husserl)‏ . 
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مُجردة أكثر من الظاهراتية التي يُنادي بها سارتر الشاب» فهي على 
استعداد أكبر لاقامة علاقة Ta‏ هذين المعنيين لكلمة ر 
بالنسبة إلى لاکان (Lacan)‏ (۰)1964 الشخص هو نتيجة رمزية» Fe‏ 
إدراكها من خلال شبكة من الدالات» التي لا تکتسب المعاني الا 
من خلال علاقاتها المتبادلة : الا Of‏ علاقة الشخص بالأمور الرمزية 
ليست مباشرة. إذ إن الرمزي ومن حيث تركيبه» یخرج LLS‏ عن 
إطار إدراك الشخص. ومن خلال تشكيل الصور الخيالية تتمّ هذه 
العلاقة: من جهة من خلال "صور خيالية في إطار علاقات اعتداء 
إباحي حيث qu‏ تكوينها" أي الأشياء التي Gles‏ برغبة الشخص؛ 
ومن جهة أخرى مع الممائلات» "منذ الأوربيلد (Urbild)‏ (الصورة 
البدائية) المرآوي إلى التحديد الأبوي للمثال الأعلى للاأنا". يُشير 
مفهوم الخيالي بالنسبة إلى النظرية اللاكنية إذاء "1 إلى علاقة 
الشخص مع التحديدات المُكونة» [...]» و2 علاقة الشخص مع 
الواقع» التي تتميّز بصفتها الوهمية". لطالما poi‏ لاكان على وجوب 
ربط كلمة "الخيال' بكلمة "الصورة" بشكل وثيق. فبالنسبة إليه؛ ان 
الصور الخيالية التي یکونها الشخص» هي صور ليس فقط من حيث 
كونها وسيطة. وبدائل» بل أيضاً من حيث l‏ تتجسّد بطريقة 
محتملة من خلال صور مادية» ابتداءٌ من الصورة المرآوية لجسم 
الولد خلال "مرحلة المراة". 


وعندما يتكلم أرنهايم )1989( عن الترکیز الذاتي کظاهرة مكوّنة 
لادراك الصورء يُمكننا أن نترجم هذا الشرح بسهولة بالرجوع إلى 
المرأة اللكنية. بشکل طبيعي. ما سیفصل دوماً هاتین المُقاربتين هو 
حجر Élu‏ الممثّل هنا في اللاوعي» الذي لا يُعطيه المعرفیون Gl‏ 
اعتبار» إِنَا GB‏ منهم آله خفی ار لاني لا پرون فیه سوی CLS‏ 
موازيا "ما قبل الو عي ° (pré-conscient)‏ التي اكتشفها فرويد 
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(Freud)‏ . وئمة مفهوم مشابه عن الخیال ait‏ میتز (Metz)‏ في 
السینما (1977). فالسینما لا تقذم Gi‏ وجود حقيقي للأشياء. فهي 
تتألف من ممثلات أو دالات خيالية ذات معنی مزدوج - المعنی 
الاعتيادي والمعنى اللاكاني - للكلمة. وفي السياق المباشر لمقاربة 
لاکان» الذي يربط الخيالي بالمطابقات بشكل وثیق» يطور ميتز على 
هذا الاساس نظريةًٌ عن المطابقات خاصة بالمشاهدين» تقوم على 
مستويين: التعرف "الأوّلى' عند الفرد المُشاهدء بمجرد القائه نظرة 
على المشاهد» والتطابقات 'الثانوية"» مع عناصر في الصورة. تقدم 
الصورة الفوتوغرافية فرصة كبيرة لأخذ الافراد إلى عالم الخیال 
واا س من ااب ال ات إلى تفر ظر با يشكل سرخ 
أكثرء الا OÙ‏ کل صورة يت نشرها في المُجتمع بواسطة جهاز محدد 
تنطبق علیها المُقاربة ذاتهاء OÙ‏ الصورة التمثيلية في الأساس تلعب 
علی سجل مزدوج بين الحضور والغیاب : JS‏ صورة تکون شبکات 
من المُطابقات» كما تعتبر عملية تعرْف المُشاهد على نفسه by‏ من 
التظ و EN‏ في أن المطابقات "الثانوية" تختلف جداً من حالة 
إلى آخری: فعددها آقل» كما أنها آقل 855 آمام لوحة ما» وحتی 
pl‏ صورة فوتوغرافیة» منه pli‏ فیلم ما. 


كينا سنق آن ذكرناء يُمكن أن يتعلق تنظیم الفضاء بشکل eple‏ 
ببنية رياضية (ص 40). الا Li‏ نصف تمئیلاً ما (من خلال صورة) من 
الناحية النفسية على af‏ تنظيم للعلاقات القائمة التي نعيشها مع 
شحناتها الغريزية» مع خاصّة غالبة حسية وعاطفية (لمسية أو بصرية) 
وتنظيم فكري دفاعي )1976 (Charpy,‏ . . . تكتسب العلاقة القائمة إذا 
تين التشاعد والصورة بخدا site‏ كما لین اشا se) dus‏ 
كن أن تسب إلى الا ات ال هر ول ال ال اة 
منها. وهذه العلاقات المُرتبطة بالبنى تصف مسافة نفسانية يُمكن 
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تحدیدها بالتالي : "المسافة الخيالية النموذجية التي تنظم العلاقة بين 
الاشیاء في الصورة من جهة. والعلاقة بين الشيء الموجود في 
الصورة والمشاهد» من جهة آخری" (1963 ...(Francastel,‏ وهذا 
المفهوم ليس علمياً بالتأکید؛ إذ لا يُمكن قياس المسافة النفسانية 
بالدیکامیتر. وعلی الرغم Le‏ يحيط به من غموضء فهو یشیر بشکل 
واضح إلى أن الوهم والرمز» وان کانا یُمتلان فعلاً قطبي العلاقة التي 
تربطنا بالصورة التمثيلية» فهما ليسا النمطین الوحیدین الممکنین في 
هذه تفت بل leds NL‏ تمك تیدا 
تحقیق جميع آنواع المسافات النفسانية الوسيطة. 0 


وكان تشبيه المسافة النفسانية يؤخذ في بعض الأحيان بشكل 
خرفي. وهذه هي الحال في نظرية الناحت pes‏ الفن الألماني 
أدولف هيلدبراند (Adolfe Hildebrand)‏ )1893( الذي كان ei‏ 
نمطين لرؤية الأشياء فى الفضاء: النمط القريب (ناهبيلد «((Nahbild)‏ 
الذي يوازي رؤية الأشياء بشكل عادي فى الفضاء الذي نعيش cad‏ 
والنمط البعید (Fernbild)‏ الذي يوازي ET‏ هذا الشكل نفسه بحسب 
القوانین الخاصة بالفن. والی هذین النمطين في الرؤية» كان هیلدبراند 
يربط توجهین من الفن التمثيلي: القطب البصري» الذي يختص 
بالرژية من بعيد» حيث يؤدي المنظور دوراً كبيراًء والذي يوازي 
الفنون التي تمنح امتیازاً للمظهر (الفن الهلنستي مثلا)؛ القطب 
اللمسي (الخاص باللمس)» الذي یتعلق بالنظر عن قرب» حیث يتم 
التركيز أكثر على وجود الأشياءء وا de‏ 
أكثر (الفن المصري مثلا). وبين هذين القطبین» ثمّة نمط من الرؤية 
لمسي/ بصري يوازي مجموعة من المدارس وحقبات تاريخ الفن 
التي تزاوج بين الرؤية من بعيد» والرؤية من قريب (مثل الفن اليوناني 
الكلاسيكي). 


ها 
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وقد حظيت هذه النظرية بنجاح كبير (ص ۰127 وما Jij‏ 
صداها 55,4 بشكل شبه واضح عند JS‏ أجيال مؤرّخي الفن في 
مطلع القرن العشرین» وخصوصاً عند ريغل (Rieg)‏ (1899)ء 
وولفلین (Wölfflin)‏ (۰)1915 وصولا إلى بانوفکسي (Panofsky)‏ 
(1924). وعاود الانقسام بين الرژية البصرية» والرژية اللمسية (أو 
"اللمس البصري") الظهور في نهاية القرن العشرین» IÍ‏ في إطار 
منظور ظاهراتي عند مالديني (Maldiney)‏ )1953(« ,55 بشأن 
الر سم عند فرانسیس بیکون (Deleuze, 1981) «(Francis Bacon)‏ 
وحتی السطح السينماتوغرافي الکبیر )1982 .(Bonitzer,‏ واقتراح 
هیلدبراند يتقاطع مع حدس كبير في المقاربة "البيثوية" للإدراك» 
التي تطرح فرقاً مبدئياً بين نمط طبيعي للرؤية يسمح OÙ‏ يدور 
حول الاشیاء» وأن يقترب منهاء وأن "یلمسها" بواسطة العينين» 
ونمط منظوري اوهو طبيعي آقل بكثير من الرسم. وبما OÙ‏ فكرة 
الازدواج في نمط الرؤية «(mode de vision)‏ والمسافة الفاصلة بين 
الداخل النفساني والمشهد المرتي» راسخة بشكل ثابت في تجربتنا 
العفوية الخاصة بالعالم المرئي» كما تؤكّد Lai‏ هذه الجملة من 
فیلم كونتزيل (Kuntzel)‏ وغراندريو La peinture «(Grandrieux)‏ 
cubiste‏ )1981(: "يبدو óf‏ اللمس یغلب النظر أي إن المساحة 
اللمسية تتغلب على المساحة البصرية. فالأمور تحدث وكأن نظرنا 
لیس سوی وصلة لاصابعنا. وهوائي لجبیننا" )1990 (Bellour,‏ . 
وهکذا یُمکننا OÙ‏ ثفکر فى ساق التفکیر نفسه. بتحدید LAS‏ 
بالوش «(Paluche)‏ أي کاش | الفیدیو المُصغْرة التي اخترعها جان 
بيار بوفالیا «(Jean-Pierre Beauvalia)‏ وكأنها fe"‏ فى طرف 
الاصبع " (J.- A. Fieschi, Nouveaux Mystères de New York‏ 
.[Bellour, 1988((‏ 
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الصورة واللاوعي : مقاربة التحلیل النفسي 

à]‏ (حدی الافکار الأساسية التي pur‏ مقاربة التحلیل النفسي 
الخاصة بمُشاهد الصورة تقوم على إبراز العلاقة الوطيدة بين اللاوعي 
والصورة: فالصورة تحتوي عناصر موجودة في اللاوعي؛ والعکس 
صحيح» فاللاوعي "يحتوي" الصور. والتمثیلات. الا أله یستحیل 
تحدید تحت أي نمط تقوم هذه المُصوّرات في اللاوعيء SN‏ 
وبحسب تحدید اللاوعي» فهو لیس متاحا للاستقصاء المباشر ولا 
يُعرف الا من خلال عروض تخونه وتکشف عن بعض الأعراض. 
وكون هذه الصور في هذه العروض تؤدي قووا تحدداء لا يعني شيئاً 
عن وجودها في اللاوعي» ويبقى هذا السؤال من الأسئلة الأكثر 
نظرية في کل المذهب الفرويدي. 


ess‏ علم النفس التحليلي لدى فرويد مستويين من النشاط 
النفساني : المستوی HN‏ وهو يُعنى بتنظیم العملیات اللاواعية 
(العوارض العصابية» والأحلام...) والمستوی الثانوي» وهو مستوی 
الفکر الواعي الذي هو. وبالنسبة إلى فروید. مستوی التشکیل 
والسيطرة» LE‏ الكبت» والطاقة النفسانية الأولی» الخاضم لمبداً 
الواقع: وهو مستوی التعبیر الاجتماعي» المُتحضّرء من خلال 
وسائل التعبیر وضغوطاتها المؤسّساتية» التي تولد تمثیلات وخطابات 
منطقی. ما المُستوى الأول فهو مستوی التدقق الشر للطاقة التفسانیة 
الذي يتحول من شکل إلى آخرء من تمثیل إلى آخرء من دون أيه 
ضغوطات عدا تلك التي تسبّبها لعبة الرغبة: فهو المستوی الذي 
يُعنى بالتعبير الذاتي الذي يقوم على "لغة" اللاوعي ووسائل تحرکه 
ASS 4‏ وهنا تتدخل الصورة بطريقتين: كما تتجلی في اللاوعي» 
وكماء في تُعبة الصورة الفنية» JR‏ عارضاً من الأعراض 
GÍ (Lyotard, 1971)‏ حجر العثرة الذي يُعرقل هذه النظرية» فیرتبط 
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في استحالة الوصول إلى اللاوعي بشکل مباشر» وفيما ينتج عن ذلك 
و ضرورة P «si do ne‏ بطريقة اعتباطية PR‏ ما 


«à ۱‏ الاتفاق» 

12,2 الاتفاة الوهم 

یقترح رودولف أرنهايم «(Rudolph Arnheim)‏ تلصبغية©» 
عملية حول قیم الصورة في علاقتها مع الواقع 

1- قيعة تمثيلية؛ الصورة التغيلية هى تلك ال تصور الأشياء 
الحسية (' بمستوى تجريدي أدنى من ذلك الخاص بالصور في حد 
ذاتها"). مفهوم التمثيل مهمّء وسوف نعود إليه لاحقاً (ص ۰169 ص 
0 ولکننا سوف LES‏ الآن في افتراض آننا نعرفها بشكل حدسي.. 

2 - قيمة رمزیة: الصورة الرمزية هي التي Lai‏ الأشياء 
التجريدية ("بمستوی تجريدي مرتفع بالنسبة إلى مستوی الصور 
نفسها"). ومفهوم الرمز مشحون تاريخياء وسوف نعود إلى ذلك 
أيضاً (ص 159(« الا أن القيمة الرمزية لصورة ما تحدد بشکل 
براغماتي» وأكثر من أي شيء» من خلال قدرة تقبّل الرموز 
المصورة من قبل المجتمع (هناك الكثير من الصور الرمزية من 
الماضي» وحتی الحاضر. التي لا نفهمها لأننا لم ند نتعرّف إلى 
الرموز المصورة فیها). 

3 - قيمة |شاریة: بالنسبة إلى أرنهايم» تستعمل الصورة کاشارة 
عندما تصوّر مضموناً لا تعکس مبزاته بشکل ظاهر للعیان. والمثل 
الذي یفرض نفسه فى هذا السیاق هو مثل لافتات بعض (شارات 
السیر» مثل تلك التي تفرض تحدید السرعة jale)‏ آزرق داكن ماثل 


)+( مجموع Shi‏ التصويرية اللوّنة القائمة على تفریق الألوان الرئيسية الثلاثة: 
الأزرق» الأحمر والأصفر. 
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على خلفية عاجیة). والحقيقة OÙ‏ هذه الصور - الاشارات هی AKL‏ 
صورٌ بالمعنى الشائع للكلمة (الذي يوازي إجمالاً الزن SAINT‏ 
اللتين حدّدهما أرنهايم). 

وقد شکل موضوع التمييز بين التمثیل والرمز موضوع كثيرٍ من 
النظريات e(Peirce, 1867sq)‏ وفي السنوات اللاحقة» إلا أن الواقع 
ليس بسيطاً جداًء فما من صور تجسّد بشكل تام واحدة من هذه 
الوظائف» وواحدة فقط؛ والأغلبية الساحقة للصور هى» وبنسب 
متفاوتة» من طبيعة القيمتين الأولیتین اللتین حذدهما آرنهایی واحیانا 
القیم الثلاث في Of‏ معاً. فعلی سبیل المثال» وفي الکثیر من حالات 
الصلب. نجد عند أسفل الصلیب جمجمة بشریة» تجمم في طريقة 
جليّة التمثیل (جمجمة) والرمز (الوفاة). ولکن في بعض الأحیان؛ 
تعلو هذه الجمجمة نفسها ساعة رملية (تمثیل» ورمز) مع جانخین؛ 
یرتبطان مع سائر عناصر الصورة بعلاقة بعيدة ما فيه الکفاية كي 
تجعل من المجموعءة إشارةً اصطلاحية بشکل محض (الوقت 
الهارب). | 

التمییز والاستذ کار 

نتوخی من الصورة في بعض الأحيان أن تُدخلنا إلى عالم مغاير 
عن ذلك الذي نعيش فيه. غالباً ما سعت الصور الفنية إلى أن تجعلنا 
نرى أشياء مستحيلة» إمّا من خلال تمثيلها بنمط خيالي (من خلال 
تحوّل بسيط في قوانين العالم الحسّيء مثلاً في وجود حيوان 
القارن. أو التتين)؛ أو من خلال تمثيلها كصورةٍ عن عالم آخر 
(الجنة وجهئم. وحديقة عدن). أو أخيرا من خلال قلب النظام 
الموجود فى الصورة بشكل طفيف والتى تصور عالما عاديا (تخصص 
رسامون في هذا الال ومن بینهم الرشام ماغريت .((Magritte)‏ 
ما بالنسبة إلى الصور الشعبیة فیمکن أن نقول Lil‏ آدت أيضاً هذا 
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الدور - وصولاً إلى آلعاب الفیدیو في نهاية القرن العشرین؛ وبداية 
قرننا الحالي» حیث ]8 آحداث العدید منها تجري في عالم غير 
حقيقي» ما شکل مصدر وحي للکثیر من الافلام من نوع eXistenZ‏ 
)1999( وصولاً إلى Inception‏ )2010(« مروراً بالثلائية الشعبية 
Matrix‏ )1999 - 2003). والوظيفة الخيالية للصورة مهمةٌء من الناحية 
الاجتماعية والنفسية. كما أنه تم تقديمها على آنها الأهم (من قبل 
السوریالیین (te (surréalistes)‏ الذين لم يؤثروا أبدا على هذه 
النقطة). 


إل أنه يُمكننا أن تُفكر آنها تأتي في مرتبة ثانوية بالنسبة إلى 
وظيفة أخرىء تبدو في الظاهر أكثر بساطةء الا ها شائعةٌ أكثر: من 
وظيفة الصورة أن تعژز علاقتنا بالعالم المرئي» وأن تُحدّده: فهي 
تؤدي دور اكتشاف المرئيّ. وقد رأينا (ص ۰19 والصفحة اللاحقة) 
أن العلاقة بالمرئي مهمّة بالنسبة إلى نشاطنا الفكري: فالصورة تجعلنا 
نتقنها ونسيطر عليها. وقد فكر غومبريش (Gombrich)‏ (1965) بشكل 
شبه حصري في الصور الفنية» فقابل شكلين أساسيّين من أشكال 
الاستثمار النفسي في الصورة: التمييز والاستذكار» والثاني بالنسبة 
إليه هو الأكثر عُمقاً وأهميةَ من الاوّل (ص 84). ويتوافق هذا التفرُع 
الثنائي بشكل كبير مع التمييز بين الوظيفة التمثيلية والوظيفة الرمزية 
التي تُشكل إحدى ترجماتها من الناحية النفسية. فتشد الأولى باتجاه 
الذاكرة» والعقلء والوظائف التفكيرية» والأخرى il‏ فهم 
المرتي» والوظائف الحسية بشكل ile‏ 

كما نرى» تشكل العلاقة بين الصورة والخيال (والتخيّل) baas‏ 
من الأسئلة بشأن علاقة الإنسان ببيئته» والصور التي يكوّنها عنها في 
فكرهء والمعلومات التي يعرفها cale,‏ وكذلك شروط استخدام 
الصور المادية» وإنتاجها. Li‏ الحالة القصوى المهمة بشكل خاص 
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لتتجلى في الوهم الذي ينشأ عن الصور؛ وذلك لأنّها تدخل کل هذه 
الجوانب من خلال مزج البعض بالبعض الاخر. 

الوهم وشروطه 

لنتكلّم بدقة» فالوهم خطأ یطال الادراك أي له التباس تام 
ومفلوط بين الصورة وشيء آخر غير هذه الصورة (ص 43). وهو 
لیس النمط المعهود الذي ندرك من خلال الصور ولکن عکس 
ذلك. هو حالة استثنائية إن تم الحثُ عليه عمداًء أو إن حدث 
صَدفة. الا af‏ في إدراكنا JA‏ صورة» وخصوصاً إن كانت تمثيلية 
بشكل كبير» یتدخل جزءٌ من الوهم غالباً ما JŠS‏ موضع Obs‏ 
عندما لا يحدث ذلك الا عند قبول حقيقة الإدراك المزدوجة في 
الصور (ص 39). وعلى امتداد الحقبات» تم تقويم الوهم على أنه 
هدف مرجرٌ للتمثيل» أو بخلاف ذلك» تم انتقاده باعتباره هدفا 
ie‏ ومخادعاً. لا نفع منه» الا أن هذه الأحكام التقويمية لا تطلعنا 
على أي شيء بشأن العلاقات بين الصورة والوهم. 

وتُحدّد إمكانية الوهم بواسطة قدرات الجهاز البصري نفسه» في 
التحديد الواسع الذي أعطيته له. ولا يُمكن للوهم أن یتحقق الا إن 
تم تحقيق شرطین : 

) - شرط إدراكي: يجب أن يكون الجهاز البصري» في 
الظروف الموضوع فيهاء عاجزاً عن التمییز بين نوعين أو أكثر من 
المدركات. وهكذاء في السينماء وفي ظروف عرض الفيلم الطبيعية؛ 
تعجز العين عن تمييز الحركة الظاهرة من الحركة الحقيقية. بشكل 
cele‏ وبما Of‏ الجهاز البصري يبحث في معظم الأحيان» وبطريقة 
عفوية» عن إشارات إضافية عندما يكون إدراكه مبهماًء فلن يكون 
هناك Las‏ الا إن كانت الظروف التي نضعه فيها تحديدية ما يحول 


دون أن يقوم بتحقيقه بشكل طبيعي. 
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رسمٌ خذاع: انظر بشكلٍ خاص كيف أن الرسائل والمفلفات تبدو 
وكأنها تخرج من الاطار. المرسوم هو أيضاً 
(كورنيليوس جيسبريخت «(Cornelius Gijsbrecht)‏ 
عام 1660 تقريباً» لوحة x 83,4 cin)‏ 101,9 سم 
متحف الفنون الحمیلة. غان (6280)) . 


ب) ‏ شرط نفسي: كما سبق أن رأيناه cbai‏ ينصرف الجهاز 
البصري الموضوع أمام مشهد فضائي معقّد بعض الشيء» إلى القيام 
بعملية تفسير حقيقية لما يُدركه. فلن يتكوّن الوهم إلا إن قذم تفسيرا 
معقولا للمشهد الذي يراه. هذا هو الخکم. وبالتالي یتأثر الوهم 
بالحالة النفسية للمُشاهد» وخصوصاً بتطلعاته: وهو ینجح بشکل 
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افضل عندما یوضع في حالة الشيء المُنتظر. وهذا هو معنی الطرفة 
التی تتناول رسامین یونانیّین زوکسیس (Zeuxis)‏ وباراسیوس 
(Parrhasios)‏ . وکان زوکسیس مشهورا برسمه حبوب العنب التی 
قلدما آفضل تقلید لدرجة أن العصافیر كانت تأتي لقره sai‏ 
باریسیوس على أنه سیخدع خصمه. فدعاه إلى مَرسّمه» وجعله یری 
أنواعاً مختلفة من الرسوم إلى أن رأى زوکسیس في إحدى زوایا 
المرسّمء لوحةً مغطاةً بماش موضوعةً بوضعية واقفة على طول 
أحد الجدران. فشعر بفضول لمعرفة ما كانت a‏ تلك اللوحة التي 
وعلى ما بدا له» كان الآخر WE‏ عنه» فراح يرفع عنها القماش؛ 
فأدرك أن کل ذلك لم يكن سوى رسم خداع» وأنّ اللوحة والقُماش 
كانا ملوّنين على الحائط مباشرةً. ربح باراسيوس الشرط » فخدع 
الرجل الذي كان بدوره يخدع العصافير. ویْجسّد نصره بشكل خاص 
أهمية استعداد الانسان كي cactus a‏ فلولا رأى زوكسيس هذا 
الرسم الخذاع فجأة» لم يكن ليكون بلا شك بهذه الفاعلية. ويُمكننا 
أن نتبيّن هذا الأمر مع أعمال حديثة» مثل منحوتات دوان هانسون 
(Duane Hanson)‏ وهی تمئیلات ممتازة عن أهير كتين متوسطی 
الحال. لدرجة أله وان وُضعت في إحدى صالات المتاحف» El‏ 
حتماً وللوهلة الاولی» زواراً من بين سائر الزوّار. 

ونجد جميع أنواع الأوهام الطبيعية. فبعض الحشرات تتمتّع 
بقدرات إيمائية مذهلة: العنكبوت الذي يقلد النملة» والفراشة التي 
لها "رأس" آخر من الخلف» والحشرات التي تمتزج بعساليج 


)3( وتقول طرفة مشهورة أخرى a‏ وفي عام 99 ق.م. كانت ديكورات الخلفية في 
الجر التي كانت تقام بمناسبة ألعاب أبيوس كلاوديوس بولشير (Appius Claudius‏ 
Pulcher)‏ تبدو وفيةً لدرجة أن طيور الزاغ كانت تحاول أن تجثم على حجارة القرميد 
الرسومة. ولا داعى للقول 41 فى هذه الحالة أو تلك» يُمكننا أن نشك فى حقيقة القصة التى 
تحمل طابعاً أسطورياً. | | | 
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الخشب التي تقف علیها. . . الخ» )1973 .(Gregory & Gombrich,‏ 
قلما تعنینا هذه الأوهام» إلا آنها تؤكد Of‏ الوهم هو نتيجة تقلید 
بصري صرف. ولکنه أيضاً نتيجة إدراج ضمن سياق» وهي عملية 
مهمّة لاتمام الغش على أكمل وجه. ونوعية الوهم التي LAE‏ هنا؛ 
هي تلك التي تحدث بشکل [رادي في الصورة. وعلاوةً على الشروط 
النفسية والادراكية التي يتم فیها الوهم فهو يعمل بشکل فعال ley‏ 
ما بحسب الشروط الثقافية المحيطة به. عموماًء Ó‏ الوهم JLG‏ 
لدرجة أنه يتمّ البحث عنه من خلال آشکال الصور dl‏ 
اجتماعياًء أو حتی المرغوب فیها - أي Dj‏ قصديّة الوهم مُرمّزة 
بشکل واضح من الناحية الاجتماعية. من جهة آخری قلما يهمّ هذ 
الهدف المُحدّد؛ ففي العدید من الحالات» نرید أن نجعل الصورة 
جديرةٌ بالتصدیق آکثر من حيث کونها انعكاساً للواقع (وهذه هي حال 
الصورة السینماتوغرافية التي تستقي بجزء کبیر قدرتها التوثيقية على 
الاقناع من الوهم التام المتمتل في الحركة الظاهرة). وسوف نقوم 
في حالات آخری» بالبحث عن الوهم كي نستقرأ حالة خيالية معيّنة» 
بهدف إثارة الاعجاب آکثر من الاعتقاد. . . إلخ» باختصار» الهدف 
لبس انما نفسه» ولكن على العكس› فالوهم هو دوماً آقوی عندما 
يكون هدفه منتظرٌ من قبل الجميع. 


والوهم الذي تكأمنا عنه للتو هو الوهم العام الذي تخلقه صورةٌ 
ماء تغش المُشاهد بشكلها العام. إلا أن معظم الصور يتضمّن عناصر 
تدخل في إطار الوهي إن 5 أخذها بشكل منفرد. وهذه هي حال JS‏ 
الأوهام "الأساسية" الموجودة فى الور (ص 43). بشكل عمومي 
أكثر» تمكننا من التأكيد أن الفنون التمثيلية» > في ثقافتناء أقيمت على 
وهم جزئي من الواقع» يعتمد على الشروط التكنولوجية والمادية لكل 
نوع من الفنون. وهذا ما يطرحه رودولف أرنهايم في دراسته 
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المخصصة للسینما (1932)» حیث يميّز هذا الفن عن سائر آنواع 
الفنون التمثيلية في ما یخلقه من وهم قوي للحقيقة» مبنيّ على فكرة 
استعمال الوقت كمرادفٍ مقبولٍ للحجم والعُمق. ويُصئّف أرنهايم هذا 
الوهم الفيلمي بين الوهم المسرحي وهو بالنسبة إليه قوي lie‏ 
ژالوهنم الفوتوغرافي؛ الأضعف منه بكثير. ويُشكل مفهوم الوهم 
الجزئي موضع تنازع؛ فقد وصل كريستيان ميتز إلى اعتباره متناقضاً في 
نفسه (فنحن مخدوعون أو غير مخدوعین» ولا يُمكن أن نكون نصف 
مخدوعين)*. الا أن هذا الاعتراض يبدو لي متطرّفاً. لأنّه كثيراً ما 
نجد في السينما وهماً بحتأًء یتمقل من خلال الحركة الظاهرة التي لا 
JR‏ سوى ميزة جزئية بالنسبة إلى الإدراك العام للصورة في الفيلم. 
في الواقع؛ إن السيّئة الأبرز في مفهوم الوهم الجزئي هذا تكمن في 
إرجاع رؤية الفيلم إلى تحليل بُعده الإدراكي» مهملين ظواهر الاعتقاد 
التي يخلقها الفيلم» وخصوصاً من خلال تأثير الخيال. بعبارة أخرى» 
تكمن السيّئة الأبرز في طرح أرنهايم UÍ‏ ليست تاريخية بشكل كافٍ». 
لأتها لا خذ في الاعتبار لا قابلية تغيّر الهدفية الوهميت ولا تخیر 
تطلعات المشاهد. آختصر هذه الملاحظات من خلال مثل واحد: 
الجناح الأساسي في كنيسة القدیس |غناسیوس (San Ignazio)‏ في 
روما» وهو مغطی بتصویر جداري یصور بطريقة رمزية عمل الاباء 
الیسوعیین؛ الأوصياء على هذا الرسم (1691 - 94). وتتضمّن هذه القبة 
إحدى مؤترات الرسم الخذاع الأکثر شهرةً في عصره: لا لانه يُمكن 
أن نخالها ciai‏ بل ON‏ هذا الرمز موجودٌ في سماء مرسومة ینفتح 
وسط هندسة من العوامید والقناطر التي» تبدو هي في de‏ ذاتهاء 
وكأنها بالتحدید امتدادٌ للهندسة الحقيقية. والواقعية» والجامدة 


)4( مُنتدی في مدرسة الدراسات العلیا في العلوم الاجتماعية. 1984-1983. 
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للکنيسة. فثمّة pas‏ جُزئي إذاً من جميع النواحي: فما من مُشاهد 
سيتخيّل أله يرى حقيقة الأشخاص الخرافیّین المصورین؛ الا OÙ‏ 
المشاهد صاحب الفهم المتوسط. ما زال للیوم ایض يجد صعوبة في 
معرفة المکان الذي تتوقف فيه هندسة الحجر وتبدأ فيه الهندسة 
المرسومة. الا Of‏ هذا الوهم لا يتمّ من دون شروط مُسبقة. الشروط 
الثقافية : يجب أن تکون لدی المُشاهد فكرةٌ وان مُبهمة Le‏ هو البناء 
الحجري مع الأعمدة» وتیجانها والمُشیّد على شکل کنيسة. شروط 
أيديولوجية : بالنسبة إليناء يُشكل الرسم الخذاع في كنيسة القدیس 
إغناسيوس» مثالاً نموذجياً يُجسّد المهارة في الفن التصويري؛ وبالنسبة 
إلى معاصریه» كان بسكل إشارة مرئية للتواصل بين العالم السفلي. 
والعالم الماورائي» وتشتذ وطأة الوهم لدرجة نا نؤمن أكثر بهذا 
العالم الماورائي؛ فنصبح مُستعدين لقبول واقعه. وأخيرا الشروط 
الإدراكية: إن القوّة التي لا يُمكن كبحها في هذا الرسم الخذاع ناجمة 
عن أنه لا يُمكن الوصول إلية للمسه كوته مرسوماً على قبّة؛ كما أن 
ارتفاع الكنيسة كبير لدرجة أنه بعيدء وهذا Le‏ يجعلنا نملك القليل من 
مؤشرات المساحة التي تُظهر بأئه رسمٌ. وفي هذين الواقعين 
الإدراكيّين» يتم تسليط الضوء على ثلاثية الأبعاد بشکل غير اعتيادي - 
أقله عندما نحرص أن نضع آنفسنا في وجهة النظر الصحيحة (المُشار 
إليها من خلال قرص على أرض الكنيسة)» ON‏ وحالما نبتعد عنهاء 
تظهر الالتواءات في الأبعاد» وتكون قوية لدرجة OÙ‏ غياب موشرات 
المساحة لا يسمح في التعويض عن وجهة النظر (ص 41). 


الشعور بالواقع في السينما 

والمثال الآخر المُهم اجتماعياً لضبط المسافة النفسانية 
(الاعتقاد والمعرفة» والوهم) من خلال جهاز صور» هو ما یسمونه 
غالبا الشعور بالواقع في السینما )1948 .(Michotte,‏ ولطالما كنا 
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نعترف أنه يُمكن تصدیق الأفلام على وجه الخصوص. مهما كان 
موضوعها خيالياً. وقد استقطبت هذه الظاهرة النفسية بشکل خاص 
انتباه مدرسة القیلمولوجیا: الى اظهرت بعض العوامل "السلية": 
مُشاهد الفیلم الجالس في عُرفة مُظلمة» الذي لا يُزعجه أحدء ولا 
يُهاجمه أحد؛ يُمكن كثيراً أن يرد نفسياً على ما يراه ويتخيّله. ومن 
جهة آخری» نجد عوامل إيجابية تنقسم بدورها إلى فئتين» كما سبق 
أن أظهره ميتز (Metz)‏ (1965): 1 مؤشرات إدراكية ونفسانية 
تتعلّق بالواقع - کل تلك المؤشّرات الخاصة بالفن التصويري» والتي 
ضيف إليها العامل المهم الخاص بالحركة الظاهرة؛ 2 عوامل 
مُشاركة عاطفية يُساعدها بشکل متناقض» اللاواقع النسبي (أو 
بالأحرى اللامادية) فى الضورة الفيلمية. وهكذا تظهر لنا حالة مُشاهد 
الفیلی حال نموذجية مع Giles‏ نفسية خاصة جد وهي |حدی 
المسافات الاکثر ضُعفاً التي آوجدتها الصور. الا Of‏ هذا لا يعني أن 
السینما فِنْ مُخادع» ولا أله يولد ظواهر اعتقاد آقوی من غیرها 
بالضرورة. کل ما في الأمر هو أن مُشاهد الفیلم يُركز بشکل آکبر 
على الصورة من الناحية النفسية (ص 131 والصفحة اللاحقة). 


علاوءٌ على ذلك» فقد كان ذلك قد شکل في بعض الأحيان شبه 
اتهام موجه للسينماء فاعثبرت وکآنها تفرض صورها الخاصة على 
حساب تلك التي قد برغب المُشاهد في خلقها بنفسه: السینما JŠS‏ 
حاجزاً للخيال» كما تغذيه بصور جاهزة قوية من الناحية الحسية» لدرجة 
له يستحيل على صوري الخاصة أن تنافسها. وهذه خلاصة ما نجده بقلم 
الكثير من الکتاب مثل جوليان غراك (Julien Gracq)‏ )1981( < 
ومارغريت دورا )1987( «(Marguerite Duras)‏ ورولان بارت (Roland‏ 
Barthes) (1975)‏ « وفرانز «(Franz Kafka) LSLS‏ والذي يقول 
باختصار: "الأفلام أجنحة من حدید " . )1996 .(Zischler,‏ 
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2 الجُزء الغريزي: الانجذاب. التأثر الأولي 

تغذي الصورة |ٍدراکنا؛ كما A5‏ نتاجنا الخيالي بالمعلومات؛ 
وهي على علاقة أيضاً باکثر الأجزاء التي لا يُمكن السيطرة عليهاء 
وأكثرها غمقاً في حياتنا النفسية» والذي لطالما شمیت الغرائز. 
ومفهوم الغرائز مُبِهمٌ: ففي علم ال إثنولوجيا لورينز (Lorenz)‏ 
وتينبيرغين (Tinbergen)‏ ومنافسيهماء يُغطي الجزء الورائي والفطري 
في حياتنا النفسية» لدرجة آنه تم تشبيهه بمُصطلح "الطبیعة " في 
ثنائى الطبيعة/ الثقافة. إلا OÙ‏ الغريزة فى الكثير من الاستعمالات» 
تُشير بشكل عام إلى الجُزء العفوي من التصرّفات» یا كان النموذج 
النفسي QE‏ ولطالما كانوا بُفكرون أن الصورة Éli‏ ناجعة في 
تحريك هذا الجزء الغرائزي؛ ومن هنا أساس الحذر تجاه الصور 
الذي أبصر النور في العديد من المجتمعات. منذ جمهورية أفلاطون 
وصولاً إلى النقاشات التي لا تُطرح مراراً وتكراراً حول الأثر المُضر 
للمسلسلات التلفزيونية وألعاب الفيديو. وبحسب معلوماتي» ما من 
دراسة علمية تتناول هذا الموضوع لسببين وجيهين: ذلك أن نظرية 
الغريزة بذاتها لا يُمكن تشکیلها في الوضع الحالي لعلم ii‏ وأثر 
الصورة» وحتّى الأكثرها مباشرةً» لا يُمكن فصله أبداً عن 
الاصطلاحات السارية في المُجتمع» وهي ليست نفسية بشكل 
محض. 

الانجذاب 


Ó]‏ الانجذاب بمفهومه هو الإجابة عن السؤال المتعلّق بالغريزة 
الذي يطرحه علم النفس التحليلي الفرويدي. فبالنسبة إلى فرويد 
(۰)1915 الانجذاب هو مكان الالتقاء بين التهیج الجسدي والتعبير 
عنه من خلال جهاز نفسي يهدف إلى السيطرة عليه. والمُصطلح الذي 
انتقاه بنفسه Gus‏ من del‏ فعل لاتيني يعني "دفع " (Pulsion/‏ 
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epousser)‏ وهو یُسلّط الضوء على قوّة الدفع. ولکن إلى جانب هذا 
الدفع» الذي JN‏ العنصر الأوّل في هذا المُصطلح» يتم تحدید 
الانجذاب من خلال هدفه (الإرضاء)» وغرضه (الوسيلة التي يُمكن 
من خلالها أن يصل إلى هدفه). آخیراً من حيث مصدره (نقطة تثبيته 
في الجسم). يُميّز فرويد أنواعاً "جزئية" من الانجذاب مرتبطة 
بعناصر معزولة (الانجذاب الفموي «(oral)‏ والشرجي «(anal)‏ 
والقضیبی «((phallique)‏ وتهدف إلى خلق متعة مرتبطة بهذا 
ess dde de ei‏ ييه تحت إشارة التفاسليةة 
وهي تخضم لهنه الانجذابات الاساسية. إلا أن هذه الأخيرة لا 
تختفی ۰ ویمکن أن تعاود الظهور فى المقدّمة (عودة المکبوت) فى 
حال طرأ أي خلل وظيفي على الحياة النفسية. i‏ 


ومن بين أنواع الانجذاب code‏ يُميّز فرويد (ووريثته خصوصاً) 
الانجذاب البصري (pulsion scopique)‏ الذي يشير إلى حاجة للرؤية. 
وهو ليس من أنواع الانجذابات الأساسية الكبيرة التي تترافق مع لذة 
عضوية. مثل الانجذاب الشفوي (الذي يعود أصله إلى حاجة 
الحيوان للغذاء)؛ فهو بخلاف ذلك ميزة تتميّز بها الحياة النفسية 
البشرية لأنها تترك الغرائز الحيوانية للجوء إلى آليات من شأنها أن 
تدمج في تنظيم نفسي معقّدء كما يخضع في المرحلة الأخيرة إلى 
رقابة الوعي. 

وكسائر أنواع الانجذابات» ينقسم هذا الانجذاب إلى هدف 
(الرؤية)» ومصدر (الجهاز البصري)» وغرض. lias‏ الأخير - 
الوسيلة التي يبلغ من خلالها الجهاز البصري هدفه النفسي (الرژیة) - 
طابقه لاکان )1964( مع النظرة. في الحقيقة» وحتّی في الاستعمال 
الشائم» تتميّز النظرة عن الرژية البسيطة. کونها صادرةً عن الشخص 
المدرك بطريقة نشيطة ومتعمّدة؛ وتحذدها العلوم النفسية الادراكية 
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على آنها Jai‏ صادر عن الحواس» cites‏ وواع؛ وإرادي» یدخل 
في استراتيجية معرفية وسلوكية. هي استراتيجية الشخص في بيئته 
(ص 37). GÍ‏ مقاربة لاکان فتفترض Logis‏ خاصاً آکثر : فبالنسبة 
cal]‏ النظرة "غرض صغير" (أي اه غرض Le,‏ جُزئي تقريباً» أو 
حتی أيضاً غرض الانجذاب). قدّم لاکان هذه الفکرة بخصوص 
الرسم» حيث قال بشکل خاص إن اللوحة هي وفي الوقت الذي 
تؤمّن فيه غذاء ثقافیاً للعين» تُرضي الانجذاب البصري جزئياً - حتّى 
نها في بعض آسالیب الرسم. التعبيرية Au‏ تُغذي هذه النظرة 
"بشکل فائض "۰ بطريقة یصفها لاکان بالمنحرفت فالانجذاب یثقف 


وکما هي حال معظم المفاهيم التحليلية النفسية» فنظرية السینما 
(ونظرية التصوير الفوتوغرافي قليلا) هي من سعت غالبا إلى تطبیقه 
على الصور. إن كان النظر يُشكل رغبةً من رغبات المُشاهدء فهذا 
الأخير مأخودٌ في لعبة معقّدة بين طرفين» تفترض من جهة وجود 
الجهاز المكوّن من المشاهدین (ص 131( كآلة موهلة ومراقبة فى 
الوقت نفسه» ومن جهة آخری النظرات المتبادلة فى داخل oo‏ 
والتي يُمكن للمُشاهد أن يؤخذ في لعبتها بطريقة خيالية» وأخيراً 
de)‏ من القناشة Dita‏ بظريقة Ce‏ وقد 
أوجدت کل هذه النقاط العديد من الدراسات فى سیعینیات 
وثمانینیات الفرن العشرین: لعبة النظرات في الاخراج» بروون 
tBellour, 1976 £(Browne, 1975‏ نظرة الشاشة إلى المشاهد» 
و المفاهيم المقتر à‏ من الحام )1969 (Heath, ¢ (suture) Oudart,‏ 
1977« آو صور غياب )1988 (figures de l’absence) (Vernet,‏ . 


ویجب تخصیص حيّز مستقل للدراسات Lans‏ لنظرة 
المُشاهد كإرضاء جزئي لبصبصته الأصلية. فقد آظهرت هذه الأخيرة 
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وباکرا جدا معلومة أساسيةً عن ال "سکوبتوفیلیا *(scoptophilie)‏ 
(الرغبة في الرژیة): وهي آنها ليست موجودة بالطريقة نفسها عند 
قاض فن الذكور والأناكه» وفك ركت فراسات تسا تمر 
حول الاختلاف الجنسی Le)‏ یسمی فى الانجليزية «(gender studies‏ 
على عدم التساوق (dissymétrie)‏ بين الأشخاص الذکور المزودین 
بقدرة على النظر» والاشخاص الاناث اللواتي خلقن ليُنظر إليهن. 
وبشکل أساسي» 555 هذه الدراسات على الفارق الجوهري» في 
لعبة النظر لدی المُشاهدین؛ بين شخص من الذکور بصباص في 
بُنيته» وشخص من النساء یتأرجح بين البصبصة ووضعه كمحط آنظار 
(to-be-looked-at-ness)‏ بحسب العبارة الجامدة فى مقالة ممتازة تعود 
إلى عام 1975 [(1989 «[(Muivey,‏ أو بين المرأة کصورة؛ والرجل 
کحامل للنظرة - بما فيه المعنی حيث وبواسطة تفویض هو يحمل 
نظرة المشاهدین» فيزيل الخطر الذي قد تخبئه صورة المرأةء کعرض 
یمیل إلى تجمید تیار العمل» واثارة التأمُل الجنسي. بالنسبة إلى 
مولفي» ینجم عن ذلك في الفیلم السردي الكلاسيكي تنافض آساسي 
بين اللعبة من دون قيود من السکوبتوفیلیا (انحراف مُرتبط بهیجان 
الانجذاب البصري) ولعبة التطابقات. بحسب التحلیل النفسي» المرأة 
تعني غیاب القضیب. والخصاء؛ فصورتها تهدّد دوماً ببروز القلق - 
ومن هنا كانت المخارج التي غالباً ما يتم اللجوء إليها في الأفلام 
الكلاسيكية؛ من خلال إعادة اللعب على الصدمات البدائية (بصورة 
ساد مثلاً في الأفلام السوداء) أو من خلال اعتبار صور المرأة 
كنوع من التوله الجنسي (هذا ما يتسبّب في إنكار الخصاء التي 
تمتلها). 

وقد تم توضیح هذا النوع من المقاربات المتأثر IÍ‏ وبشکل 
كبير بنظرية فرويد» ومن ثم سائر نظریات الجنس شيعا فا بشکل 
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Lo pars) he‏ ال «queer theory‏ التي أنشئت في حوالی عام 
0 من خلال کتابات جودیث بوتلر (Judith Butler)‏ فی الدراسات 
النقدية» والأبحاث الجامعیة» وخصوصاً في البلدان التي تتكلّم اللغة 
الإنجليزية» التي تتمحور حول السينماء أو حتّى حول التمثيل بشكل 
عام (من بين آمور أخرى عديدة. راجع )1972 De «Berger,‏ 
Kaplan, 2000 £Flitterman-Lewis, 1996 ‘Laurentis, 1984‏ ؟ Petro,‏ 
.(Burch, 2009 02‏ 


وثمّة امتدادٌ آخرء خاص ot Si‏ مسألة التوله الجنسي. 
وبحسب نظرية فروید. فان التو له الجنسي هو انحراف ناجم عن 
الفكرة التالية: عندما یکتشف الطفل بفعل صدمة غیاب القضيب عند 
الأم» لا يُمكنه أن یکت عن الایمان بوجود هذا القضیب الأمومي 
فیضع کان یدیا : التميمة (fétiche)‏ وهي غرض وقع تحت 
ناظریه فى وقت إثبات حالة الخصاء الأنئوي. ولطالما كانت هذه 
النظرية موضع انتقاده من وجهات نظر عدّة (وخصوصا النسوية 
(féministe)‏ منهاء لأنها لا تنطبق الا على تطور الشخص الذکر). الا 
Li‏ شکلت مادّة للعدید من تحالیل الأفلام حيث كانت تُقرأ على 
Les pad‏ الحياة النفسية لدی الأشخاص (كان بونییل (Buñuel)‏ دوماً 
الذريعة لهذا النوع من القراءات). 


وبشکل آساسي آکثر . کانوا یعتقدون في بعض الأحيان أن 
الصورة نفسها يُمكن أن JR‏ غرض 5 جنسي؛ حثی ان بعض 
الأفلام تناولت هذا الموضوع بشکل شبه pile‏ (راجع Videodrome‏ 
[۰]1983 حيث ينحنى البطل نحو جهاز التلفاز کی يُقبّل فماً عملاقاً). 
ومن آکثر المحاولات النظرية المباشرة هی os‏ ميتز (۰)1989 
حیث نجد العدید من المیزات الفوتوغرافية التي هل استعمالها 
کفرض للتوله الجنسي: 1 - حجمها: فحتی الصورة ذات الحجم 
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الکبیر نجد Los Les‏ شيئاً "صغیرا" (ویمکن أن تکون هذه التقطة 
موضع نقاش کبیر» والیوم يعرضون صوراً كبيرة dar‏ هي آقرب إلى 
اللوحات منها إلى صورة الهویة)؛ 2 - استیقاف النظر الذي تَسیّبه أو 
تتيحه على الأقل» والذي یفترض توف النظر الذي تنجم عنه 
التميمة t‏ 
3 - کون الصورة» من الناحية الاجتماعية» تضطلع بدور 
توثيقي» وخصوصاً آنها وبجوهرها فهرسة "تشیر بالاصبع على ما 
كان» وما لم یعد" مثل التميمة تقريباً؛ 4 - کون الصورة لا تملك لا 
الحركة ولا الصوت. وان هذا الغیاب المزدوج ینعکس علیها لیعطیها 
"قوة صمت وجمود". فترتبط الصورة بشکل بصري ورمزي 
بالموت؛ 5 - di‏ الصورة التي لا تملك 'حقلاً خارجياً (hors-‏ 
EN champ)‏ مثل ذلك الموجود فى السينماء تُعطى تأثبو حقل 
خارجي فرید "غير مونّق» وغیر مادي؛ وإسقاطي» بات الأنظار 
إليها آکثر ". ولکن؛ بما di‏ الحقل الخارجي هو مکانْ تمّ فيه تحویل 
النظر للابد. وان مکان الحقل الفوتوغرافی "یسکنه شعورٌ الحيّز 
شارت والاطار المسيظ. ete‏ فته العلاقة بیع اسف وال 
الخارجي يشير إلى هذا النوع الآخر من العلاقات بين المکان الذي 
يتبدّل إليه اتجاه النظرء مكان الخصاءء والمکان "الملاصق به" وهو 
التميمة. ولا شك أن هذا التحليل الدقيق جداً يستند إلى نقد مفهوم 
التميمة نفسه كما أعاد تناوله فروید (والذي لا "يعمل" بشکل JE‏ 
الا ضمن de‏ النفس التحليلي بحسب نظريات فرويد). 
pe‏ الاوّلي 


à 5 de 1 0‏ لكك ۲ 
إن مفهوم التاثر الاولي يعود إلى فترة أقدم بكثير من مفهوم 
الانجذاب. وهو يشير فى الفلسفة القديمة (حيث يوازي تقريباً ال 
باتوس (pathos)‏ (الكلام المهيّج) فى اليونانية)» إلى حالة نفسية» 
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والی انفعال نشعر به (وفی هذا الاتجاه» یجعل منه فروید العامل 
الأول في ما ais‏ الانجذاب). وکان یری فيه (Kant) CLÉS‏ )1790( 

شعوو لذة أو انزعاج [. L..‏ يحول دون أن يتوصّل الشخص إلى 
التفكير " ٠‏ ولم يتورّع المفكروة في القرن التاسع عشر عن تحديد 
فئات LU‏ الأرَلي (الخزن» والخشية» والغضب. والمفاجأت 
والقرف. ۰ إلخ)» التي من المُفترض أن تترجم وبطريقة معبّرة 
الإحساس والانفعال؛ إليكم التحديد الذي كان يُعطيه دوماً 
اختصاصيّو علم النفس التحليلي : له يُشبه "العامل الانفعالي لتجربة 
مُرتبطة أو غير مُرتبطة بتمثيل ما. ويُمكن أن تتعدّد هذه المظاهر: 
الحب» والحقد. والغضب. .. إلخ. ' )1989 .(Dhote,‏ ومنذ ما 
یقارب الثلائین عاماء وبشکل معاکس. مال العدید من الكتاب إلى 
البحث عن تحدید ینقل أكثر المعنی الجومري للتأثر الأولي: 
داحضین هذه التصنیفات الصارمة كي یبرزوا التنوع اللامتناهي في 
التأثيرات التي نعیشها حقا. 


ومن المفاهيم التي تم اقتراحهاء في نهاية القرن التاسع Pr‏ 
لوصف التأثيرات الأوّلية» ثمّة واحد يملك حظأ خاصاً: مفهوم 
Einfühlung‏ الذي لطالما كان قائماً فى هذا المجال والذي ولد من 
مجال علم النفس. تُترجَم كلمة Einfühlung‏ في بعض الأحيان في 
الفرنسية ب "التطابق مع الغير c (empathie)‏ وتُشيرء بحسب ليبس 
(Lipps)‏ إلى "الانتفاع المُوَضّع للذات" على أساس "نزعة حلولية 
(panthéiste)‏ خاصة بالطبيعة البشرية» لتشكيل وحدة واحدة ha‏ مع 
العالم ' (هذه الصيغة الأخيرة هي من ابتكار ر. فيشير (R. Vischer)‏ 
(1873). وهذه الفكرة كرّرها وورينغر (Worringer)‏ (۰)1913 في 
كتاب يحمل العنوان الفرعي التالي: "إسهامٌ في علم النفس 
الأسلوبي"؛ حيث يوسّع فيه Ole‏ جمال نفسي يتعارض مع التيار 
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الذي كان مهيمناً في الحقبة» وهو علم الجمال المعياري (esthétique‏ 
normative)‏ (آر "علم الفن " الذي آعد بوظيفة Lois:‏ العمل 
الفني إلى مثال مُجرّدء آبدي» وكوني). 


وفی هذه المحاولة» JS‏ ال Einfüblung‏ أحد القطبین» حيث 
كان الفن ليتأرجح دوماء منذ أصوله البعيدة (القطب الآخر هو 
التجرّد). إِنّه مملكة المحاكاة البصرية للواقع» والطبيعية العضوية» 
المبنية علی الاشکال المدورة والثلائية الأبعاة» والتی تجشد يوا 
Lie et,‏ الاه ٠‏ یکی ذلك» هو Li‏ 
صوره ريغيل» وآعاد وورينغر فکرته» هو قطب الاسلبة الهندسية 
المبنية على علاقة بالواقع» تُعنى بالبصر Lei‏ تُعنى باللمس؛ وهو 
يتميّز بأسلوب واضح» وغير عضوي ومبني على آساس تور و 
المستقيمة والمسافات المُسطحة. وهذا التناقض المُعقّد والمُصلب في 
of‏ معا EN‏ وورینغر» وبحسب اتجاه عام في ذلك الزمن» يريد آن 
یجعل منه أيضاً مبدأ تفسيرياً عاماً لتاریخ الفن بأکمله یتقاطع في 
جوهره مع الخلاصات الكبيرة التي توضّل إليها ريغيل» ويتلاقى في 
المناسبة نفسها مع الانقسام الكبير بين الرؤية البصرية والرؤية 
اللمسية؛ الذي اقترحه هيلدبراند (ص 127). وما يُثير الاهتمام في 
هذه المسألة هو OÙ‏ وورينغر يريد أن يبنيه بشكل كامل على تحديدات 
نفسية ذات طبيعة عاطفية: ويقوم الفنْ المُحاكي» Quai‏ بالطبيعية 
على علاقة التكنّه (identification)‏ في التطابق مع الغیر» تجاه العالم 
الذي یمثل ال t Einfühlung‏ ولکن» بخلاف ذلك» يقوم الفن 
"التجريدي" ۰ الهندسي على تارات أولية أخرى» وعلى حاجة نفسية 
عميقة إلى الترتیب (هذه هي الفكرة التي سيتناولها غومبريش اني 
1979 1(« تهدف إلى التعويض عن القلق الذي قد يسفر عن الاتصال 
بالعالم الخارجي. 
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وأعيد مفهوم التأثر الأول إلى التداول في المجال الفلسفي منذ 
ما قارب الثلائین cule‏ خصوصاً بعد أن آعاد دیلوز تفسیر کتابات 
سبینوزا (Spinoza)‏ . وبالنسبة إلى سبينوزاء إن التأثّر الأولي (affect)‏ 
(من saffectus‏ ولا يجب خلط هذه الكلمة مع (affectio‏ وهو تعلق 
جسدي يزيد قدرة الجسد على الفعل أو ينقصهاء يسهلها أو يمنعها 
(Éthique, II, déf. III)‏ . وعندما يُعيد استعمال هذا à go‏ 
آعماله المخضَصة للصورة - الرسم أو ها MEESTE EE‏ 
هذه الميزة فيه: Jin‏ التأثر nn!‏ قدرة العمل لدی الشخص ؛ 
tu‏ الاوّلي هو حركة تنشأ عن الظروف وتعدّل تلك التي تصل 
إليها. وبشکل ملموس» وفي ما یتعلق بالصور» هذا يعني آنه يُمكن 
اافتوزه أذ مان تأثيراً علینا قد یجعلنا نتصرّف بطريقة مغايرة عن 
تصرفنا لو لم نرها. وتؤثر الضورة قي الشخصن» ليس فقط من خلال 
تغذية عالمه الخيالي : فهي تغيّره» وتخلق في داخله إمكانات جديدة. 

وفي إطار التأييد لجملة AS‏ حول الصورة التي تجعلنا "ندرك 
الأشياء بشكلٍ مرئي" (ص ۰)159 يؤكد دیلوز )1981( الفنّ 
وخصوصاً الرسم؛ لا يهدف 'إلى نقل أشكال ما أو اختراعها» ولكن 
إلى التقاط قوى". وهكذاء في کل الأحوال يفسّر عمل فرانسيس 
بیکون» وخصوصاً الاختلاجات التى تُصيب الأجساد التى یصوّرها هذا 
الرسام - والتي» ویحسب هنذا gi gta‏ هي ترجمة» بشكل 
إحساس» للقوى التي تستخف بالجسد» كي تجعله يصرخ على سبيل 
المثال. والرسم كما هو محدد ليس نقلا لصورة شيء ما (لجسم ما)» 
يحافظ على الظواهر المتعلقة بوظائفه العضوية .(organicité)‏ 
والصورة» بالنسبة إلى ديلوز» لا تُحدّد بواسطة طبيعتها الوظيفية 
c (fonctionnalité)‏ ولکن بحسب شدتها؛ كتجسيد للعبة قوى» فهی 
توثر في المُشاهدء الا آلها في المقابل تتأئّر به؛ فالتأثر «HN‏ 5 
یفترضه من علاقة للقوى» هو في الوقت عينه فاعل actif)‏ وغیر 


114 


A 
Jy 


فاعل (03551). والمشاهد والصورة (الفنية» المشحونة بقوی تصويرية 
[ص 72 هما مُصطلحان للعبة نفسها حیث gu‏ تبادل تدفقات 
CRT‏ أوّلية. وهذا المفهوم موروث بشكل كبير عن فكرة الفن ك 

" شکل من آشکال الحياة " التي یمکن أن نجدها عند بعض المدافعین 
عن التجر يدية آو التعبيرية (expressionnisme)‏ (ر اجع مثلا » Passim,‏ 
.(Duthuit, 1923-1952, 1961)‏ والسينماء وخصوصا تلك التى تخلق 
العدید من القصص الخيالية الزاخرة بأوقات الانفعال والاحساس؛ 
كانت تعتبر المکان الأول للعبة التأثر الاوّلي بشکل عام. وهکذا aJ‏ 
دیلوز )1983( "الصورة - العاطفة" على آنها his‏ من جهة. بالصورة 
المكبّرة ls «(gros plan)‏ ما تقذمه من تعظيم للوجه ومن جهة 
آخری ب "النوعیات» والقدرات» والأمكنة"» وخصوصا بلعبة 
الالوان والظلال. واللون الأبيض. . . إلخ (ص 250). 

الانفعال 


À!‏ مفهوم الانفعال (motion)‏ الذي غالباً ما يُستعمل بشکل 
شائع ككلمة معادلة تقريباً لمفهوم " العاطفة " أو "الشغف (passion)‏ ' 
يُحافظ في الواقع على طابع "بداتي" أكثر (بما في ذلك في المعنى 
الذي یعطیه فروید للکلمة) ویتم عیشه» بشکل خاص» وغالباً ما 
یکون کمفهوم مجرّد عن JS‏ معنی. 

وبالنسبة إلى فانوي (Vanoye)‏ )1989(« وهو من الأوائل الذین 
تطرقوا إلى هذه المسألة» "نلاحظ انقساماً بين مقاربات "محایدة" 
تتناول موضوع الانفعال» الذي یعتبر كحالة تنظم الانتقال إلى العمل 
من جهة» ومقاربات "سلبية" بالاحری. تعتبر الانفعال کعلامة خلل 
مرتبط بانخفاض فى آداء الشخص من جهة آخری ". وهذه المقاربة 
التي تقلل من أهمية دور الانفعال والتي تمیل إلى اعتباره کتراجم 
مؤقت» تطغی على صور الحشود المشهدية في کل الأعمال الادبية. 
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ومن مشهد المواضع الصاخبة إلى التلفزیون» یرافق البغض النظري 
نفسه الانفعالات الموجودة - ولاسیّما أنها تظهر على أنها انفعالات 
PE‏ خاب الاس بين الانقعال والاتفساس »وال 
المُختصرة لفانوي تدعو بشکل خاص لاعتبار الانفعال من حيث 
الناحية الإيجابية. 

والصعوبة في هذا المضمار هو أنه وفي معظم الحالات» ثثير 
الصور عملیات انفعالية غير مکتملة. لأنّه ما من انتقال من الانفعال 
إلى العمل» وما من تواصل حقيقي بين المشاهد والصورة. وکما 
يقول فانوي هناك أيضاً انفعالات قوية تنجم عنها "تصرّفات تُنبّه 
الوعي السحري وتعبّر عن تراجع في حالته "» وانفعالات مُرتبطة آکثر 
بالحياة الاجتماعية (الخزن. العاطفة» والنبذ)» تستفید آکثر من 
السجلات المعروفة جدا من التحدید والتعبیر. إلا أنه یصعب على 
الکاتب الذي یدرس السینما بشکل حصري أن يعزو انتاج الانفعال 
إلى عوامل آخری غير البنی الروائي - الحيثية؛ فالقيمة الانفعالية 
الخاصة بالصور تبقی» غير مدروسة الا بشکل سطحي. وهي تدرّس 
في آغلب الحالات تقریبا في داخل de‏ الجمال. 

وکی Lis‏ بیلور (Bellour)‏ )2009( هذا النقص بشکل جزئی؛ 
قام» على خطی العالم النفسي دانيال ستیرن (Daniel Stern)‏ تب 
حالة المُشاهد» وبشكل عام» إلى "الادراك غير النمطي" وإلى 
'التأثرات الاوّلية الخاصة بالحيوية " التي تميّز العالم النفسي لدى الولد 
الصغير. ويستند بيلور أيضاً إلى أعمال العالم النوروبيولوجي أنطونيو 
داماسیو (Antonio Damasio)‏ )1994 ۰1999 2003(« التي تنم عن 
تحوّل مُهم في العلوم المعرفية التي تعنی بدراسة الجهاز العصبي 
(neurosciences)‏ « والتي تقود إلى إعادة Jet‏ الانفعالات مقابل مفهوم 
صلب جداً حول العقلية (rationalité)‏ ویتعقّد عمل بیلور آکثر مع 
انشغاله في ربط التفکیر حول الانفعال السینماتوغرافي (والفيلمي) مع 
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نموذج التنویم المغناطيسي (hypnose)‏ (ص 133)؛ ولکن وبشکل 
جوهريء يُطوّر على خطی داماسیو فکرءٌ عن الانفعال لا تتعارض - 
كما هي الحال في آغلب الأحيان في الدراسات المعرفية - مع 
المعرفة والعقل أو التفکیر ولكن» وبخلاف ذلك» هي من 
طبیعتها؛ إذ لا يُمكن فصل الانفعال عن المعرفة ÓY (cognition)‏ 
الواحدة والأخری هما من الطبيعة نفسها التي توخد الجسد بالعقل. 
وعلی هذا الأساس» یسعی بیلور لاظهار ما یتعلّق بنشوء الانفعال 
لیس فقط بالحالة أو العمل الحیئیین» بل بالصورة نفسها. وتتمحور 
أطروحته بشكل أساسي حول عبان ما Je‏ "انفعالات الحاذقة 
والممیزة" ۰ تلك التي يُمكن للصورة أن تُنتجهاء والتي هي وحدها 
المهمّة بالنسبة إليه» لأنها تکوّن ijy nee de‏ من 
الجسم والعقل - بخلاف الأفلام "المُجرّدة عن الانفعالات الحاذقة» 
والمتروكة إلى عنف الإحساس المحض»› ومن هناك إلى انتصار انفعال 
المحتوی (بشکل cele‏ الاتجاه العام (mainstream)‏ في هوليوود). 
gl‏ عالم اجتماع أو منظر في المجال المعرفي كان لیرفض - لا شك - 
هذا الانقسام» ES,‏ موسّع في هذا السیاق في العدید من التحالیل 
الملموسة لأقسام من الأفلام» فالكاتب مُقتنع ÓL‏ الانفعال لا فائدة 
منه» ولا وجود LE‏ الا في حالات استثنائية. 

ونری ذلك جيداً» فالصورة المُتحرّكة تحتل القسم الاکبر في 
هذه LI‏ الحديثة حول الصورة وقدرتها الانفعالية والعاطفية. 
وهذا يعود بلا شك إلى التقاژب بين السينما والرواية» الذي يسمح 
لفن الصورة هذا بعقد علاقات تأثر أوْلى وعلاقات انفعالية ذات طببعة 
متنوعة ومتعدّدة. ولا تؤثّر الصورة الثابتة فى المشاهد بهذه الطريقة 
المتنوعة» وهي مرتبطة أيضاً بالأجهزة 0 (ص 125 والصفحة 
اللاحقة). ND‏ أنه لا يجب أن ننسی أن مسألة التاثر الاوّلي نفسهاء 
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وقد بلغ الأمر بالصورة المتحرّكة» والسینما إلى اكرام فکرة 
عمل نفسي للصورة أقوى من ذلك» تدفع المشاهد إلى أن یش 
لیس بالانفعالات فقط بقدر ما یشعر بالاهتزازات الحقيقية التي تطال 
حياته النفسية بأکملها Les Lo)‏ لاوعیه). وهذا JR‏ ذ فى الجوهر 
محور تفکیر لیوتارد (1973) وهو صاحب نظرية الصورة الموضوعة 
تحت (شارة نشوء عملیات أوّلية (فی معنی نظرية فروید) (ص 271). 
وبالنسبة إليه» فإ السینما - أو بالأحرى نو من أنواع الافتراضیات 
في السينماء التي تقمعها في الوقت الحالي آعرافها التي تطغى علیها 
النواحي الاجتماعية - هي قبل JÉ‏ شيء ال لإنتاج الاندفاعات. وهذا 
هو الطرح الذي أعادت تناوله إحدى تلامذته )1976 «(Eyzikman,‏ 
خصوصا من خلال تمييز الإدراك» والبصر (تدريب العين 
و "ترمیزها؟) وما سا ال «(scoption)‏ وهو تأثير pile‏ غير Hp‏ 
للنوعیات البصرية للصورة في الدماغ» والذي لا یظهر أبداً بهذا القدر 
الا من خلال انطباع السرعة. 


òl‏ هذا الحدس ذ ee‏ بالصورة قد تم تحدیثه بشکل 
خاص» وبشکل متناقض» بشأن الصورة. وهذا هو الموضوع الذي 
یتناوله الکتاب الأخیر لبارت (Barthes)‏ )1980( والذي يقابل فيه 
طريقتان لادراك الصورة: واحدة موضوعية تتناول المعلومات 
الموجودة في الصورة» وهو حقل Eu‏ ترمیزه عمداًء یعود إلى ما 
يُسمّونه ال و۳ وال یقوم على المصادفات» والمقابلات 
الذاتیة» ويكتشف في الصورة موضوعاً جُزئياً للرغبة» غير ce‏ 
وغير عمدي» ال AE) BREN‏ الكثب). وسبق لبارت أن استشهد 
بمثل الصورة لتوسيع وجهات نظر سيميائية تقليدية أكثر (1964) إلا 


(#) المجهود الفكري لاكتساب المعرفة. 
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أنه يتعلّق في هذا السیاق وبشکل جوهري بتأثیر الایمان الذي تحدثه 
الصورة وآثارها (ص ۰6137 وهي یسعی نوعاً ما إلى جعله جوهریاً - 
وبشکل متناقض» من خلال تسليط الضوء على عمل ذاتي محض. 
وال epunctum‏ لا وجود له الا من خلال اقتناء وحيدء لکل فرد من 
المشاهدین الذین یرون الصورة؛ فهو "ما پرتفع بالنسبة اٍلي" وهو 
يشير فى هذا السیاق إلى ظاهرة ذاتية خاصة لا 55,5 بارت بوصفها 
بالانتفاع: "آمام البصمة الفوتوغرافية» أؤمن لیس فقط بالطابع 
الحقيقي للمشار إليه» ولکن بوجود "نقطة" صغيرة من الواقع ". لا 
شك في أنْ النقاط التي يُشير الیها بارت (أو یشعر بها) في هذه 
الصورة الفوتوغرافية أو تلك لا يُمكن أن تُقنع الناس حول العالم؛ 
لأنها نُشكل خاصیّات؛ ويُمكن أن ینطبق ذلك أيضاً على مفهوم 
"المعنی المنفرج" الذي سبق أن اقترحه الكاتب نفسه بشأن السینما 
)1970( على حساب قلة تقدير كبيرة لطبيعة الصورة - الحركة نفسهاء 
فبارت يميل إلى معاملة الصورة المجمّعة في الفيلم كصورة جامدة» 
وهو ما ليس من طبيعتها. وتبقى الفكرة» على الرغم من کل شيء» 
إيحائية» كحدود غير منطقية نوعا ما بالإيمان السحري بالقدرة 
الإيمائية للصورة. 


3 الصورة والمشاهد 

على حد معرفتي الخاصة. ما من نظرية شاملة تتناول وضع 
مشاهد الصورة؛ لقد درس علم النفس ظواهر مثل الإدراك» 
والانتباه» والذاكرة... إلخ» الا أنه لم يتطرّق إلى العلاقة الفريدة 
القائمة بين الإنسان والصورة (الثابتة أو المتحرّكة» التمثيلية أو شبه 
التجريدية). وتُرسم هذه النظرية بأشكال مُجتزأة في کل مرّة» وليس 
دوماً بالطريقة المُباشرة إلى حدّ أقصى» فى العديد من المقاربات التى 
تتناول " المشاهدية " (وضع المشاهد) f (spectature)‏ 
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13 المقاربة الادراكية المعر فية 


تفترض هذه المقاربة وجود مشاهد واع» يتصرّف كشريك فاعل 
للصورة» من الناحية الانفعالية والمعرفية. وهي بطبیعتها "بنائية " 
تصور الصورة كشيء نراه ونفهمه بطريقة تحليلية. 


لقد سبق أن رأينا أنه يُمكن أن نجد في الصور عدداً كبيراً من 
الخصائص البصرية في العالم الحقيقي» وكما هي» وإلى حدٌ ماء 
نرى Les‏ الأشياء نفسها التي نراها في الواقع: الحروف البصرية» 
والألوان» وتدژجات pe‏ والقوام» 0 .. (ص 29 والصفحة 
اللاحقة). وبشكل عام يُمكن أن نقول إِنْ 0 ثبات الإدراك الذي 
يُشكل أساس إدراكنا للعالم البصري» يسمح لنا بمنح مميزات ثابتة 
إلى الأغراض وإلى الفضاءء هو أيضاً الأساس الذي یبنی عليه إدراكنا 
للصور. GLS]‏ إلى ذلك» يرتكز عمل التعرّف «(reconnaissance)‏ بما 
Gi‏ الأمر epä‏ على إعادة التعرّف e(re-connaître)‏ على احتياطي من 
أشكال الأغراض وترتيبات بحسب الفضاء تم حفظها: فثبات الإدراك 
هو المقارنة المُستمرّة التي نقوم بهاء بين ما نراه وما سبق أن رأيناه. 
à‏ تسمية الثبات ' تُغطي كل هذه التوجُهات المُتثبّتة التي تحول دون 
أن يكون لنا رأس يدور في عالم من المظاهر المُتقلّبة» فعندما يتقدّم 
نحونا رجُلُ في الشارع AS‏ عليناء سوف یتضاعف حجم صورته 
إن اقترب مسافة عشرین إلى عشرة آمتار. وان À‏ يده ليلم علینا؛ 
فستُصبح ضخمة. لن نُسجل درجة هذه التغیرات؛ فصورته تبقى ثابتة 
ts‏ وکذلك لون شيره علی العم من تغثر الضوء 
والانعکاسات " )1965 .(Gombrich,‏ 


إن ثبات الادراك هو إذاً نتيجة عمل نفسی جسدي معقّد 
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(ص 20(. ویذهب هذا الثبات فى التعرّف إلى آبعد من ذلك» 
لأنه لا یمکننا التعرژف على الاغراض فحسب» بل تحدیدها أيضاً 
على الرغم من التشوهات التي تخضع لها جراء تصویرها من 
خلال الصورة. وأكثر مثال لافت في هذا السياق هو مثال الوجه: 
فإن-استطعنا. تمييز نموفج صورة فوتوغرافيةء فالفضل في ذلك 
بعود إلى ثبات الادراك؛ ولکن أيضاء إن تعرّفنا إلى نموذج 
كاريكاتوري» يجب أن نفترض آننا نلجأ إلى معاییر آخری (فلا 
احد یشبه تماما الرسم الكاريكاتوري الخاص به). الرسّام 
الكاريكاتوري یلتقط عناصر غير مُتغيّرة في الوجهء لم یسبق لنا أن 
لاحظنا وجودها بالضرورة» الا أنهاء ومن OY‏ فصاعداًء يُمكن 
أن تودي دور مؤشرات Das‏ (راجع» مع مفردات آخری» 
.((Eco,1984)‏ وبشكل ممائل» إن قابلنا شخصاً لم نره منذ وقتٍ 
بعید. فسوف نتعرّف إليه بفضل عناصر غير متغيّرة من الطبيعة 
نفسها - غالباً ما يصعب تحديدها من الناحية التحليلية. بعبارة 
أخرى» لا يستلزم عمل التعرُف فقط وجود العناصر الأساسية في 
جهازنا البصري بل Lai‏ قدرات ترميز مُجرّدة نوعاً ماء إذ لا 
يقوم التعرّف على مُلاحظة التشابه نقطة بنقطة بل يقوم على 
إيجاد عناصر غير متغيّرة في الرؤية» سبق تنظيمها للبعض» Je‏ 
الأشكال الكبيرة. 
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فنفهم آن الوجه الموجود في أعلى الصورة هو لتمثال بحجم کبیر 


(Eisenstein, Que viva Mexico, 1932). 


الصورة تمد نظرتنا للعالم بالمعلومات 

من المهم أن نتعرّف إلى العالم المرئي من خلال الصورة: فهذا 
یمنحنا Laf‏ شعورا L‏ خاضة. بالاضافة إلى ذلك فان التعرژف 
لیس عمليّة تتم من اتجاه واحد. فالفن التمثيلي dé‏ الطبيعة» وهذا 
التقلید یشعرنا بالفرح؛ ولکن في المقابل؛ وبشکل شبه جدلي هو 
یر في الطبيعة» أو على الاقل في الطريقة التي نراها من خلالها. 
وقد لوحظ في آغلب الأحيان أن الشعور الذي يمُدنا به المنظر لم 
يبق على حاله بعد رسم مناظر كما هي؛ وبشكل ممائل فالحركات 
الصورية «(mouvements picturaux)‏ مثل الفن الشعبی «(pop art)‏ 
والواقعية الخاصة بالصور c(hyperréalisme)‏ أو الواقعية الحديثة 
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«(nouveau réalisme) (Restany, 1978)‏ جعلتنا نرى العالم اليومي 
وأشياءه بطريقة مُختلفة؛ فأعمال ج. دو لا فيلليغلي (J. dela‏ 
Villéglé)‏ أو روشينبيرغ (Rauschenberg)‏ المصنوعة من الإعلانات 
الممزّقة» مثلاء ثجبرنا على رؤية الإعلانات الممزقة في الشارع أو 
في المترو بنظر ة جدیدة؛ في بداية فيلم Mauvais San (Carax,‏ 
)1987« تم استبدال المكان المخصص للإعلانات في محطة المترو 
بلوحات تجريدية كبيرة مجسّدة بتقنية انسيابية تستعمل الألوان 
الأساسية - وذلك کنوع من الترجمة البصرية المُبسّطة لهذه الاعلانات 
الممزقة قة. فعمليّة التعرّف التي تتیحها الصورة الفنية هي من طبيعة 
المعر & (connaissance)‏ نفسهاء الا أنها تتلاقی بتطلعات المشاهد كي 
تحوّلها أو تثير آخری منها: وهي مرتبطة جزتياً بالاستذکار. 


وهذا الأثر الرّجعي الذي يُخلفه إدراك الصورة على ادراك العالم 
الحقيقي (وهو بشکل cele‏ المشار إليه)» هو ذات طبيعة ثقافية إلى 
io‏ كبير» ولا يؤر في الفرق الادراكي بشکل محض بين المشهد 
الحقيقي وتجسیده من خلال رسم أو صورة فوتوغرافية أو فیلم. 
ويُمكن بسهولة أن نرغب في رژية آلمشهد الذي نراه يمرّ آمامنا عبر 
نافذة القطار کفیلم على شاشة - ON‏ هاتين التجربتین ترتکزان على 
الفئات الادراكية نفسها (الحركة والجنبية ((latéralité)‏ في المقابل 


ما من شيء على الاطلاق سیجعلنا نری في الواقع ما يوازي فعلا 


مونتاج سطحين متتاليين» أو تزوم (zoom)‏ وان ساورنا شعوز بذلك 
فى بعض الأحیان» فلن يكون ذلك الا بفضل عملية مُثاقفة 
(acculturation)‏ . 

الحصة الإسقاطية 

ما شماه غومبریش (1959) "دور (أو حصّة) المشاهد" 
(beholder’s share)‏ فى إشارةٍ إلى مجمل الأعمال الادراكية والنفسية 
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والتي یجعل المُشاهد من خلالهاء للصورة وجوداًء لا ترتکز I‏ فقط 
على تسجیل الصورة ومعالجتها (الفكرية» والذهنية بشکل «(ete‏ بل 
تستدعي یو لا Lu‏ بالفرد المشاهد» والتي eee‏ الصورة: 
وفي كتاب غومبريش (الذي تعود طبعته الأولى إلى عام 1956(« 
يعتمد الكاتب موقفاً بنائياً بشكل صريح؛ فإدراك الصورة بالنسبة إليه 
هو عملية شبه اختبارية» شرك نظام توقعات. تطلق على أساسها 
الفرضيات» التي تم التأكد من صختها أو إبطالها. ونظام التوقّعات 
نفسه elia‏ يستقي معلوماته بشكل كبير من معرفتنا المسبقة للعالم 
2e. f‏ . اة عنما درت sh‏ بت ی 
الأفكار الجاهزة على ما تُدركه. النظرة البريئة > al‏ والرژية لا 
يُمكن أن تكون سوى مقارنة ما ننتظره مع الرسالة التي يتلقّاها جهازنا 
البصري. 


قد تبدو هذه الفكرة بذيئة» الا نها تتوجه بشكل أساسي إلى 
النظريات العفوية التي يتم إطلاقها في أوساط الصورء حيث تُعاني 
خرافة النظرة البريئة أوقاتاً صعبة. نتيجة ذلك» وفي القرن التاسع 
عشر» دافع التيار الواقعي الذي ترأسه كوربي (Courbet)‏ أو لاحقا 
التيار الايحائي» عن الفكرة القائلة بآئه يجب أن نرسّم "ما نراه" (أو 
أن نرسم "كما نرى"). وتأثر الإيحائيّين بنظرية انتشار الضوء 
واكتشاف قانون تباین الألوان (ص ۰)139 جعلهم يرفضون الدوائر 
الواضحة على حساب القع الصغيرة التي من المُفترض أن تُجِسّد 
الطريقة التي ينتشر من خلالها الضوء في الجوء فلم يرسموا سوى 
JAB‏ بنفسجية بصورة منتظمة. لا شك في أن طريقة الرسم هذه لا 
تقترب أكثر من غيرها من الرژية الحقيقية لنظرة " بريئة". 

ومن خلال لجوء المشاهد إلى معرفته المُسبقة» Lis‏ النقص 
الموجود في ما يتم تجسيده على جميع الصعدء من تلك الأكثر 
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الأساسية إلى تلك الاکثر تعقيداً. إيماناً منه بالمبداً الأساسي القائل 
بائه لا ُمکن للصور: قط أن تُجسّد کل شىء. وتکثر الأمثلة حول 
die‏ “قاعدة إلى آذ مسبت الغيازة ses‏ 
(Kennedy)‏ 1974)؛ إذ تتدخل كي تسمح لنا برؤية مشهدٍ واقعي في 
صورة بالأسود والأبيض JS)‏ إدراكها من خلال إضافة ما ينقصها 
بين الخطوط المرسومة» وفى بعض الأحيان من خلال استكمال فکرة 
عن الألوان ll (SU‏ الأقسام الناقصة أو المحجوبة 
للاشیاء التي تم تجسیدها (خصوصاً الأشخاص). Las‏ المشاهد 
الإسقاطيّة : كما في المثال الشائع لاختبار رورشاش (Rorschach)‏ 
نحن نميل إلى تحديد شيء في الصورة» شرط أن يكون له شكلٌ 


وكأيّ نوع من الميول الأخرى»ء يُمكن أن يُصبح هذا الميل 
مفرطاً. وهذه هي مشكلة من المشاكل التي تعترض بعض تحلیلات 
الصور التي ترتكز على أساس موضوعي هش» والتي تحتوي على 
الكثير من العناصر الإسقاطيّة. لنذكر فقط المثال المعروف حول 
تفسير فرويد )1910( للوحة ليوناردو دا فینشی» Sainte Anne, la‏ 
«Vierge et enfant Jésus‏ حيث تخيل أنه د دوائر طائر من 
الطرائد بشكل ملابس القديسة حنة (Anne)‏ ونردد في هذا السیاق 
ملاحظاته: وهی "ملاحظة ' إسقاطيّة بشكل فريد» ربطها بنظريّته حول 
الحالة القسية للبوتاردو» وخصوصاً بالدور الذاتي الحاسم الذي كان 
يؤدي طاثر الحدأة (milan)‏ في طفولة الفنان المبکرة. 

في الحقيقة» يُمكن أن یصل الأمر بالمشاهد. إلى حذ ماء إلى 
اختراع* اللوحة LS‏ أو جزئیاً+ وقد لجأ العديد من الرسامين عمداً 
إلى هذه الملكة الإسقاطية لاختراع صور» من خلال البحث عنها في 
أشكال تكوّنت cas‏ مثل بُقَ الحبر وليدة الصدفة؛ ويُمكن أن 
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نذکر من بين الرسامین دالي (Dali)‏ الذي رسم العدید من الصور من 
خلال اللعب على غموض الأشكال. في وجهة نظر الرسّام/ المُصوّر 
كما في وجهة نظر المشاهد قد تبقى الصورة مرتبطة بالخیال. 

الصورة. الترسيمة» المعرفة 

إن الملكة الإسقاطيّة التي یضطلع بها المُشاهد ترتکز على 
وجود ترسیمات إدراكية. تماما كما في عملية الادراك الشائعة» يقوم 
نشاط المُشاهد آمام الصورة على استعمال مُجمل قدرات النظام 
البصري. وخصوصاً قدراته على تنظیم الواقع» وعلی مقابلتها 
بمعطیات آيقونية سبق له أن قابلهاء وجمّعها في ذاکرته بشکل 
ترسيمي. حصّة المشاهد هي عملية دمج متواصل بين التعرّف 
والاستذكار. ومن الأمثلة الأساسية على ذلك مثل المنظور (ص 
2 ص ۰141 ص ۰207 والصفحة اللاحقة)» الصورة المنظورية 
ليست تجسيدية أكثر من غيرها (ص 175)؛ لا يُمكننا أن نقول حتماً 
نها 'تُشبه' الواقع تماماً؛ فالأمر يتعلق باتفاق؛ الا أن الالتباسات 
الهندسية الخاصة بالمنظور» والحقيقية» هي نفسها في الصورة وفي 
الواقع» والطريقة التي تذللها فيها العين هي نفسها في الصورة وفي 
الحياة اليومية: من خلال اللجوء إلى موشرات آخری. أشكال معرفة 
أخرى» وترسيمات سبق ترسيمها نوعاً ما (تلك المُستخدمة في عملية 
الاستذكار). وفى هذا الإطار» يبدو دور المُشاهد فاعلاً جداً؛ فهو 
العمؤول هن اناد تشر dla Ne‏ رسيبات 
الاستذكارء وتجميع JS‏ منها من أجل إعادة بناء بصر مترابط لكامل 
الصورة. "دور المُشاهد" مركزي إذاً لأنه هو من يصنع الصورة. 

إلى جانب علاقة التقليد المُفحْمة نوعاً ماء والتي تربط الصورة 
ae‏ ته الأخيرة تقل يشكل مرگ بالضرورة» مغرفة عن 
الحقيقة. يتعرّف المُشاهد على الحقيقة من خلال الصورة الا Le‏ 
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نُستخدم أيضاً لتذكر الحقيقة» من خلال ما یمکن أن نسمیه 
الترسیمة» بشكلٍ عام: وهي تركيب بسيط نسبیا؛ يُمكن تذكّره كما 
هو بعيداً عن تفعيلاته المُختلفة. ولنبقى في مجال الصورة الفنية» 
والأمغلة لا تتفي فى هذا المجال» في حجال الأشاليب التی 
eh‏ مات سات NT dé la‏ 
(فالترسيمة (schéma)‏ تشکل bas‏ اساسا لمفهوم الأسلرت في j>‏ 
ذاته). لنذکر مثلا معروفا جداء وهو مثل القن المصري الذي یعود 
إلى الحقبة الفرعونية» حيث الصورة هي مجرد دمج لصور جزئية 
تنقل بأکثر قدر من الخرفية الممکنة ترسیمات نموذجية (کاتب 
جالس» کاتب مُقرفص» آلهة» وجه الفرعون. .. إلخ)» وهي نفسها 
مرتبطة بما تشیر إليه بشکل اصطلاحي. 

إن الترسيمة كأداة استذکار اقتصادية بطبیعتها. يجب أن تکون 
بسيطة آکثر» ومفهومة أكثر ما تُصوّره (وإلاً فلا فائدة منها). فهى 
تملك زد idactique) Las. es (Lin Cite, ait‏ . 
ونتيجة ذلك نتبیّن أن الفرسيحة ليست مُطلقة. تتوافق الأشکال 
الترسيمية مع بعض الاستعمالات التي هي متكيّفة معهاء الا آنها 
تتطور وتختفي في بعض الاحیان مع تغيّر الاعراف» وکلما تم إنتاج 
معلومات جديدة تجعلها غير مُتكيّفة. إذا فثمة جانب اختباري في 
الترسيمة یخضع بشکل متواصل إلى عملية نصحیح. 


وفي آنواع الصور البعيدة إلى آقصی حد عن الطبيعية» یمکننا 
أن نری وجود هذه الترسيمة إلى آقصی حذ. ویستعمل الفن المسيحي 
لغاية عصر النهضة (Renaissance)‏ باستمرار الصیغ الایکو نو غرافية 
نفسها لتجسید الشخصیات المُقدّسة» وتمثیل المشاهد الكنسية. 
ولکن» في داخل هذا التقلید نفسه لم تنفك هذه الترسیمات عن 
التطور - وخصوصاً ابتداء من القرن الثاني عشرء كي تتمکن من أن 
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تدمج نفسها في مشهدٍ مَهول أكثر فأكثر. لنأخذ مئل الهالة الموضوعة 
خلف رژوس الأشخاص للدلالة على فدسیتهم (ترسيمة إيكونوغرافية 
ناشثة عن رمزية أقدم منهاء رمزية الهالة المُضيئة» والهيبة (aura)‏ 
المصوّرة W‏ من خلال دائرة (أو Lot‏ ماه مُربّع) من دون أي 
ol is‏ منظورية» فقد بدأت Les (Blé‏ فشيئاً كغرض حقيقي. 
يخضع بالتالي للقوانين المنظورية (ومن هنا نشأ الشكل الإهليلجي 
الذي اتخذته ابتداء من القرنين الرابع عشر والخامس عشر» وفي 
بعض الأحيان انطباع oi‏ الأشخاص یزدانون بتسريحة بشکل فرص 
مادي» شماف أو قاتم). 


هذا الجانب المعرفي والتجريبي للترسيمة حاضر في داخل الفن 
التمثيلي نفسه. ولق نذکر عن هذا الجانب سوق دلالة واحدة؛ مع 
الأهمية التي أعطيت في العدید من مناهج التعلیم إلى الترسيمة (في 
معناها الخرفي) کمرحلة أوّلية للرسم الطبيعي - وكأنَ تحت الرسم 
«ju‏ بظلاله. وتدژجاته. وقوامه» ثمّة نوغ من الهیاکل التي Ji‏ 
المعرفة البنائية عند الرسام عن الغرض المرسوم. هکذا کانوا يُصوّرون 
هذا الجانب في بعض الدراسات حول الرسم. وکان لیوناردو دا 
فينشي . الذي دون ملاحظات كثيرة بهدف تعليمي La‏ على ضرورة 
الالمام بعلم التشریح لرسم الوجه. ونجد التشدد نفسه في الدروس 
التي كان یعطیها انغر (Ingres)‏ لتلامذته - )1878 (Amaury Duval,‏ 
ولا تزال لتاریخه» مدارس الفنون الجميلة الكبيرة تُعطي دروساً في 
عم اصرح 


لا شك في آنه تم تطوير الجانب المعرفي خصوصاً في هذا 
الفرع من فروع علم النفس الذي شهد تطوراً بسُرعة مُذهلة في نهاية 
القرن المنصرم. والذي يُسمَى أيضاً "المعرفي". فكما شیر إليه 
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في معناها الواسع جداًء الذي يضم الادراك (البصري. والسمعي: 
والإحساس بالمسافة)» والنشاط اللغوي» ونادراً العلاقة بالصور. 
الصورة البصرية المجازية هي alo‏ عارض يسمح بالوصول إلى 
مظاهر من العالم» من خلال عمليات تُجيّش الإدراك والمعرفة؛ فهي 
تنتمى إذاً خکماً إلى هذه المُقاربة المعرفية. 


النظرية المعرفية» في کل متغيّراتها الواقعية عملياًء هي بنائية : 
JS‏ عملية إدراك؛ وكل خکم وکل معرفة توصف على آنها تركيب 
فى ذالغل: bia Lieu te‏ ناعم عن 
التجربة» يقوم على نمط عام تتقابل فيه الفرضيات مع المعطيات التي 
تؤمّنها أعضاء الحواس. وغالبا ما تعتمد هذه النظريات لوصف هذه 
المُقابلة نموذجاً تجريبياً» يقوم على "المحاولة والخطأ" ؛ ونادراً ما 
تفترض تطبيق بُنيات جاهزة (ولكن يُمكن أن تكون هي 
نفسها اختبارية). هذا هو بشکل عام الفرق بين النماذج "الاحتسابية ' 
(computationnels)‏ و النماذج الاتصالية (Jullier, (connexionniste)‏ 
(2002. الأوّل» مُعاصر بشکل کبیر. مُتعلّق باختراع الحواسیب 
de,‏ يضف ائ الأفراك والمعرقة وكأثه تر کب لمدارات 
صاعدة (من الأسفل إلى الأعلى (bottom-up»‏ وهابطة (من الاعلی 
إلى الأسفل «(«top-down»‏ وهذا تمییز يوازي تقریباً فى مبحث 
العلو م «(épistémologie)‏ التمییز بي و ی 
والاستقراء «SU .(induction)‏ وهو دقيقٌ أكثرء يفترض وجود 
ares‏ متعيراً ۱ بعکم أن as‏ الإنسان 
الأجهز 3 (hardware)‏ (الجسم والعقل)» عن البرمجیات (software)‏ 
(النفس): فالواحد مُرتبط بالآخرء وحتّى فى الأعمال الحديثة 
الحديثةء OI‏ وحدة واحدة. الا أن هذه النماذج تتشارك في البحث 
عن تفسير للعمليات العقلية التي ترتكز في مرحلة أخيرة على بنية 
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الدماع وهكذا فالنظريات المعرفية مرتبطة بشكل وثيق بالبحث 
الفيزيولوجي. 


فى هذه المقاربة» يُعامّل إدراك الصور على أله حالة خاصة من 
الإدراك والفهم؛ كما S‏ النماذج المُقترحة هي نفسها في سائر 
النشاطات الفکرية» والحواسية والعاطفية. وهنا أيضاء الصورة 
المُتحرّكة» والسینما بشكل خاص» هي من كانت وراء العديد من 
الأعنالة .وخصوضا] فى الولانات المكهدة اللي ةة حبك كانت 
المعرفية منذ مطلع ثمائينيّات القرن العشرین» غالباً ما تدم على أنها 
منافس علم النفس التحليلي» والذي يُريد أن يسلك LL‏ علميا 
أكثر. وهذه البدايات الجدالية» وهذا أقل ما يُقال عنهاء أضاعت كثيرا 
من وقت النظرية المعرفية للصورة المُتحرّكة؛ فأعمال بهذا الوضوح 
(وحتی المشهورة في ذلك الوقت)» مثل أعمال كارول (Caroll)‏ 
(مثلا في عام 1996( تقوم بشكل كبير على التنديد بالنظرية الخصمء 
ولا دم في مجملها سوی القلیل من الاقتراحات الجديدة (الحساب 
الختامي الانتقادي في بیلور 2009). على الرُغم من الأهمية 
الواضحة لمقاربة مُشاهد الصورة التي قد ثبنی على النوروفیزیلوجیا 
«(neurophysiologie)‏ والتی قد Lis‏ من التطورات الکبيرة التی 
عدت :فى EE E‏ فالمسالة الأساسية النطررحة حورن 
العلاقة ااا بين الحتمية النوروبيولوجية (neurobiologique)‏ 
والخيارات الجمالية» لم نحل حتى الساعة» وبحسب معلوماتي» 
بطريقة مُقنعة» ولا حتی بطريقة متماسكة حقا. 


2.3 2 تور في المُشاهد: المُقاربة البراغماتية 


ذلك لا ينهك علاقتنا بالصورة. فهذه الأخيرة ليست سوى جرء بسيط 
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| من الواقع es‏ لاله تم م إنتاجها عمد فهي dar iias‏ کی 


تنقل مدرکات» ومضامین وتا ات ألية (Deleuze et Guattari,‏ 


òl . 1991)‏ الصورة كغرض من أغراض العمليات الفكرية» ھی Lai‏ 
مصدر تأثیرات نفسية. 


قد نبالغ في حدیثنا إن تكلمنا عن مقاربة براغماتية» لاه ما من 
à h‏ موخدة حول استقبال الصور» ولکن فقط دراسات خاصة حول 
شروط استقبال الصورة من جهة المشاهد وتأثیر هذه الشروط على 
الفهم. والتفسیر. وحتّى على قبول الصورة. وهذه الدراسات هي 
على الحدود بين علم النفس وعلم الاجتماع» الا آثني آذکرهما في 
هذا السیاق LEY‏ آعطیا آبحائا عن عناصر» في الصورة نفسها 
تعضتمن |شارات موجهة للمُشاهد تسمح له باعتماد موقف قراءة 
ملائم. 

على سبیل المثال. فقد درسوا فى الاعمال السينمائية وجود ما 
سمّوه في البداية» وبتآئیر من الاشکالیات الالسنية التي كانت سائدة 
عندها. (énonciation) LH‏ الفيلمي» أي ف في الواقع العلامات 
الظاهره ذف في الفیلم نفسه» في إنتاجه» أو Le JS‏ في مجرّد کونه 
فيلماً )1983 (Simon et Vernet,‏ وثمّة à‏ لول بکامله من الأوضاع 
الدرامية pa)‏ فیلم "في الفیلم " > العناصر الخيالية الموجودة في 
آوساط الممتلین...)» ولکن أيضاً آشکال خاصة لها تأثیر محتوم في 
أن تُشير إلى المُشاهد أو dh o S‏ یری فيلماً. وهذه هي حالة صورة 
النظرة "إلى الكاميرا" التى نراها فى أغلب الأحيان 1988 (Vernet,‏ 
Be11, 2001)‏ ؛ أو إنتاج te,‏ النظر الملحوظة - العموديت 
بتصوير صعودي (contreplongée)‏ حاد. . . إلخ. آو حتی صور 
المونتاج المُذهلة. بشكل جوهري آکثر» لقد حاولت نظرية السينما 
جاهدة في الثمانينيات إظهار JS Of‏ فيلم يحتوي على عمليات شكلية 
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تسمح له بنقل إشارات ضرورية للقراءة إلى مشاهده )1986 «(Casetti,‏ أو 
حتی إشارات حول نوع القراءة التي يجب أن یعتمدها )2000 (Odin,‏ . 

كانت المسألة مطروحة بنسبة أقل بقلیل بالنسبة إلى الرسم 
(حيت مسألة النظرء وخصوصا النظر "نحو المشاهد" ليست 
محايدة)» وخصوصاً أن الدراسات الموجودة هي LS‏ تقريباً 
خصوصية جدأء تهتم بمدوّنة تم تحديدها عبر التاريخ. على سبيل 
المثال» استطاع فرايد (Fried)‏ )1980( أن يُظهر من خلال فن الرسم 
في فرنسا في القرن الثامن عشر ما يسمّيه "الاستغراق " :(absoption)‏ 
الحالة النفسية لبعض الاشخاص المرسومین. ویبدو آنهم يُركزون 
انتباههم ویغرقون في Le Loge‏ (مثل l'Enfant au toton‏ لشاردان 
(Chardin)‏ أو في أفكارهم» أو في حوار ما qu)‏ متکلم خفي» Je‏ 
صورة ديدرو (Diderot)‏ التي lou,‏ فراغونار ...(Fragonard)‏ إلخ) 
ولكن إن كان هذا العدد الوفير من اللوحات الفرنسية التى تعود إلى 
القرن call‏ عشر تمل أشخاصاً غارقين في مهجّة ماه قذلك. بموجب 
'خيال رفيع " يتمّل من خلال نسيان المُشاهد. (کذلك» ومن خلال 
هذا المشهد التفاخري حيث تُفصل SU‏ يقرأ فرايد في نهاية 
المطاف. الرغبة في إثبات الرسم كفن خصوصيء, بمعزل عن الجهاز 
الذي كان مُشيّدا عندها کنموذج» وهو المسرح). الدراسات العامة 
حول الصورة المرسومة» هي في معظم الأحيان تطبيق لمفهوم حول 
الحياة النفسية» والنظريات المُشتقّة عن علم النفس التحليلي بحسب 
فروید» قد حصلت هی بنفسهاء وهنا Laf‏ على حصّة الأسد 
)5 اجع بشکل خاص .((Didi-Huberman, 1990a)‏ 


تأثیر الصورة 


الفکرة القائلة L‏ الصورة تمارس تأثيراً فى مُشاهدها تثیر مشاکل 
ضخمة: مشكلة فاعلية هذا التأثيرء ونتاجه (الفكري والخلاقی). 
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يُمكن قراءة هذا الأمر JR‏ سهولة حول الصورة المتحرّكة» التي تم 
اختراعها في حقبة كانت وسائل الإعلام موجودةً فیها. وفي بدایات 
السينماء كان ist‏ شك في أن تفسد السینما النفوس آیدیولوجیا أو 
ba‏ (في 5 اتهمها ريمي دو غورمون (Rémy de‏ 
Gourmont)‏ في Li‏ "لا g‏ الأدفغة كقيرا*). لا شك في ol‏ 
المضامین. السخيفة فى أغلب الأحیان. التی صدرت عن السینما 
البدائیت» هي من EL CE‏ الا أنه ل نحن ان ننس أله غالبا 
ما کانوا یمنحون للصورة القدرة على ممارسة تأثیر کبیر في 
مُشاهدها» سبي سلطتها العظیمة. الا آنها قد اتهمت Lt‏ عاجزة 
عن نقل المضامین (الفكرية» والعقلية» والنفسية. والأیدیولوجیة) 
التي ثبت هذا التأثیر القوي. 


هذه المسألة مهمّة كثيراًء فقد تم التطرّق الیها بشکل عام 
وسط فوضی منهجية عارمة. بفضل إحصاءات لا نتاج لها ومزاعم 
مجانية» فقد أذت اجتماعوية (sociologisme)‏ مفهومة بشکل cts‏ 
في هذا السیاق دوراً مشووماً arly)‏ حوالی عام ۰2000 النزاعات 
حول منع الأطفال من مشاهدة بعض الصور التلفزيونية» وانتقادها في 
تيسيرون )2009 ,11956708 ) يُمكن أن نعتبر ói‏ المقاربات التي تتكبّد 
عناء شرح طريقة العمل المفترضة للصورة Je:‏ نظري» وبطريقة 
تحليلية» من خلال فحص العمل الممکن JS‏ عنصر من عناصر 
الصورة» هي جديرة بالتصدیق آکثر من غیرها. ولکن حتّى هذه 
الطريقة التحليلية ليست علمية تلقائياً. ويُمكن أن نقرأ ة في أكثر من 
معرفين. علی سيل الال الکثیر من التأکیدات الحاسمة أكثر مها 
الداع اخعازيا » لسمالة تاثير الأتوان عل E E‏ سر 
الغضب. الأزرق یهذی .۰ . إلخ)» أو تأثير بعض الأشكال (نصوص 
كاندينسكي  «(Kandinsky)‏ مطلع القرن العشرین» لا تخلو من 
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الأمثلة على ذلك [ص 251]). على de‏ علميء Ó‏ الاختبارات التي 
تم القيام بها في الظروف المخبرية القابلة للتموضع «(objectivable)‏ 
لم تكشف عن صلة من هذا القبيل. 


هذا لا يمنعنا من بناء نظريات حول هذا الموضوع - شرط أن 
نرى el‏ علمية إلى Le‏ كبير. كانت المحاولات الفعلية لصناعة الصور 
واحتساب تأثيرها بشكل أوّلى» وفى أغلب الأحیان» حكراً على 
مجالين: الرژاد الفنیون والانتشار (أو نسختها الليبرالية: الاعلان). وقد 
أكثر الرواد "التاریخیون" (من عام 1910 إلى عام 1930( التعبير عن 
نواياهم في هذا المجال» مستقبليّون یریدون» ومن خلال الرسم» 
تعزيز أيديولوجيّة السرعة» وفي بعض الأحيان» العنف» الخاصة بهم؛ 
للسوریالیین (surréalistes)‏ الذين يجعلون من الصورة المرسومة بيانا 
دائماً للسلطة التي لا بحذها الخيال. UNI‏ لا نقول إن هذه البرامج 
الواعية نجحتء والأمثلة النادرة حيث يظهر الحساب تميل أكثر إلى 
إظهار آنها تخفق عامة (أو على الأقل لها تأثير مختلف عن ذلك 
الذي كانوا يتوفعونه). وبالعکس فغالباً ما اعثبرت برامج Lee‏ إلى 
de‏ بعيد» مثل برنامج الصناعة الهوليوودية» ناجعةً جداً بحسب 
طر یفتهم « وحدودهم )2008 (Jullier & Leveratto,‏ . 


لناخذ مثالاً موئّقاً على ذلك : محاولة آینشتاین )1929( لتحدید 
الصورة السینماتوغرافية على آنها تجمع حوافز آساسية (يُمكن 
تحدیدها هی نفسها من حیث الشکل» والشدة والمهلة). كان يستند 
إلى علم الارتکاس (réfléxologie)‏ لدی بانلو ی( (Pavlov)‏ والذي 


(5) منذ ذلك الوقت» اتحذت كلمة "علم الارتکاس" معنى مغايراً LU‏ (ثيِب إلى 
الشياتسو (Shiatsu)‏ الصيني - الیابانی) ألفت انتباهكم تحديداً إلى أننا نتكلم في هذا السياق 
عن نظرية خاصة بالحياة النفسية لدى الانسان» لا بتقنية استرخاء. 
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كان يُعنى بانتاج أعمال ارتكاسية في إطار شروط ارتکاسية محددة. 
كان يأمل آینشتاین أنه وعلی حساب عملية حسابية معقّدة بلا شك؛ 
يُمكن التنبّؤ برد الفعل الانفعالي والفكري لدی المُشاهد إزاء فیلم ماء 
والسيطرة عليه. 

كان أوّل من لاحظ أن الأمر يتعلّق بنذر ورع: بعد "احتساب" 
الوحدة التصويرية (séquence)‏ الأخيرة من فیلم «La Grève‏ - تركيبٌ 
مواز لمذبحة للقتل الوحشي الذي لقيه العمّال على يد الشرطة 
التزارية وذبح الأبقار - استطاع أن يُلاحظ OÙ‏ لهذه الوحدة التصويرية 
تأثيراً مثيراً على المشاهدين العمّال في المدن» ولم يكن لها أي تأثیر 
في المشاهدین في الاریاف (الذین لم يُكن بخیفهم نحر الأبقار). 
ون أن نسعی Lys‏ لتتبو مفعول MI «Le ES‏ أنه لا يُمكن أن 
نتوقعه JS‏ آنواع الحضور. sb ON‏ الاجتماعية هي آقل 
أهمية من التحديدات النفسية. وفي سياق تاريخي آخر» كانت تلك 
المُشكلة الأساسية التي واجهتها السينما التي نعتّت ب "المُجاهدة"» 
والتي لم تكن تستطيع في أغلب الاحیان الا إقناع المُقتنعين (راجع 
فى هذا السیاق» هينيبيل (Hennebelle)‏ 1976). من دون أن ننسى 
التحات عن فاعلية الحملات الإعلانية» غير الأكيدة لتاريخهء الا 
آنها تتمتع بأفضلية القدرة على الاختبار (راجع أيضاًء في المجال 
السیاسی. مَل اختبار آخرء اختبار بریخت (Brecht)‏ فى ديدي - 
هوبر مان" ١ .(Didi-Huberman, 2009a)‏ 


3 المقاربة العضوية : الصورة JEE‏ 


مع التفکیر في di‏ الصورة تؤثر في المُشاهدء یظهر احتمال 
وجود علاقة بين الفرد والصورة ليست ذات طبيعة تركيبية أو معرفية 
بشکل کامل. إذا كان بامکان الصورة أن 5 فيناء EY‏ تملك 655 


135 


A 
Jy 


خاصة» لتقدیم الأفضل والأسوأ على حذ سواء. غالبا ما لوحظ óf‏ 
العقائد التي تنبُذ الصورة. كما تلك التي تُشيد بهاء تقوم على 
الاعتقاد نفسه: للصورة قوّة حقيقية» وفاعلية نفسية» LT‏ كانت الطريقة 
التي نفسّرها بها. بالنسبة إلى من يحترم الصور/ الأيقونات المقدذسة 
(iconodoules)‏ البيزنطية» ثمة شيء من السحر يمنح الصورة قدرةٌ 
علی التواصل مع العناصر فوق الطبيعية (surnaturel)‏ (ص 157). الا 
أن منع الصور الممائلة لدی بني إسرائيل والمسلمین ناجم آیضا عن 
زيادة تقدير قوّتها (الصورة خطرة EY‏ يُمكن أن تحل لدى البعض 
'مكان" الله الخالق). ما بالنسبة إلى التوبيخ الذي تلقته الصورة لدى 
أفلاطون (الجمهوریة)» فهو مبنيٌ أيضاً على القوة التأثيرية أكثر منها 
العاطفية هذه المرّة» التى يعترف بها الفيلسوف للصورة. باختصار» 
حذر آعداء الصورة عم من ذلك» بسبب قوّتها )2009 .(Green,‏ 
وهذا الحدس بقوة خاصة للصورة هو الأساس فى بناء مقاربات حول 
الصورة سوف أنعتها بال "عضویة" وهي؛ بعيداً عن القوارق الکبيرة 
بینها. تشترك في المصادرة على آمرین: ما أن للصورة تأثيراً مباشراً 
في المُشاهد من خلال اتحاد وثیق (الصورة تفكر)ء Us‏ أن لها 
وجوداً شبه ذاتي (الصورة جِسمٌ). 

الفکر البصري 

"التفکیر من خلال الصور" هو من المثالیات القديمة التي تم 
توجیهها فى أغلب الأحيان ضذ شکل من آشکال طغیان اللغة» التی 
تعجر عن نقل مظاهر آساسية من التجربة المعيشة لائها تكس 
للمفهمة «(conceptualiser)‏ والتصنيف. وفي القرن التاسع عشر» 
كانت نظرية الشكل هي التي جسّدت بشكل علني هذا النوع من 
المثاليات. بحسب هذه النظرية» يقوم إدراك العالم على عملية ترتيب 
للمعطيات الحسيّة. تجعلها مطابقة لبعض الفئات الكبيرة و "القوانین " 
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الفطریة» هي القوانین ن التي يخضع لها دماغنا (ص 5 والصفحة 
اللاحقة). بما أن الصورة هي ترکیب عمدي لهذا النوع من الترتیب» 
ولن يفوّت المُشاهد عليه اکتشاف ترکیبات عميقة في الصورة» وهي 
التراكيب الفكرية نفسها. وقد وسّع أرنهايم هذا الموضوع في كتاباته: 
وخصوصاً في اٽجاهين : 


1 - على الرغم من أنّه يصعب تحديد مفهوم الفكرء إلا أنه 
GA‏ عموماً أنها تتكون وتتجلى من خلال اللغة الملفوظة (وهى 
(حدی التسديدات الى تمكو اعطاژها للانسان). وة فکرة یکترها 
أرنهايم نقاذها أن كله تبط تفکیر آني أكثرء یتنظم مباشرةً انطلاقاً من 
المدركات التى تصلنا عبر أعضاء الحواس : فکر الحسشی (pensée‏ 
NE, « sensorielle)‏ فكرٌ بصري (1969). ولارنهايم با على 
النظریات الشائعة حول الصورةء والتي» بالنسبة cal)‏ یطفی علیها 
تاريخ الفن (الذي LS‏ على الطابع الاتفاقي JSI‏ صورة)» وفلسفة 
اه (التى تعر أن العالم لسن له آي سل معد قبل أن تعطیه 
اللغة شكلا)ء وهو أنها QE‏ من قيمة "الشكل المتصل بالصورة' 
(1962). وهو يستند ليس فقط على مُسلّمات (postulats)‏ نظرية 
الشکل. ولكن أيضاً على بعض نتائج مدرسة علم السينما 
۳۹۵ مثلاء SL‏ آن بعض الفئات التي نعتبرها bsle‏ 
مفهومية» ولغوية بشکل محض» هي في الواقع موجودةًٌ بالکامل في 
الادراك نفسه (causalité, Michotte, 1954) + | Je‏ . + 
إليه» هناك Las‏ بصري للفكر مُكمّل للنمط اللغوي والمفهوميء 
وبالأهمية ذاتها. وهذا النمط البصري بالتحديد يُستعمل في مجالین 
مُهمین : الإنتاج الفتي» ورسوم الأطفال Lee)‏ غالباً ما کانوا 
یقومون بها في مطلع القرن العشرین). 


ومن بين جميع الحواس» يشتهر البصر في أنه ذو طابع تفكيري 
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أكثر من غیره. NI‏ مفهوم الفكر البصري RS‏ به eple JR‏ 
فالتجارب التي من شأنها إظهاره مبهمةٌ في تفسیرها (من الستخیل 
أن ثبت أن بعض العمليّات اللغوية لم تتدخّل حيث نفترض أن الفكر 
البصري یعمل). ویلاحظ أرنهايم نفسه أن مفهوم الفكر البصري الذي 
یطرحه. ويُدافع عنه. لا يأخذ شكل المفهوم الآخر نفسه. ولا 
يتجلى بالطرق نفسها تماماً (فالآخر مباشرٌ أكثرء و "بديهي" آکثر 
كما أنه محدودٌ أكثر : لا يُمكن أن نحاجج قط cali‏ وبالأحری» y‏ 


يُمكننا إثبات شيء بالصور [ص 172]). وقد بقي أرنهايم معزولاً 


نسبياً (وهذا ما دعم في أغلب الأحيان الطابع الجدلي في أطروحاته). 


وثمّة جانبٌ آخر Dix‏ عن الفوريّة في العلاقة البصرية» وهو 
ما يسمه أرنهايم بمفهوم الفضاء المرکز حول الذات ) 
subjecto-centrée de l’espace)‏ )1974« 1981(. وهي فكرة ة أقلّ 
biks‏ تقتصر على توسيع الملاحظة الحدسية ومفادها أننا تدرك 
الفضاء لیس من خلال هندسة ذاتية بإحداثيّات "قطبيّة". أي 
مركزية. ويعحسب هذه الهندسة تتحدد ilai‏ فی الفضاء لین من 
خلال ثلاث إحدائيات اصطلاحية وقابلة للتباذل» ولكن من خلال 
إحداثيات "مُطلقة"'. مُرتبطة بالجسم: الزاوية الأفقية مع محور 
البصرء والزاوية العمودية» والمسافة إلى الغرض الذي يُنظر إليه. 
وفي بعض النواحي» تتقاطع هذه المقاربة مع المفهوم البيئي الخاص 
بجیبسون. (۰)1979 التي Lei‏ أيضاً على فكرة OÙ‏ الرؤية عملية 
مباشرة اخبارية ومتمحورة حول الذات .إلا OÙ‏ حدود هده الفكرة 
ظاهرة وواضحه فمن أجل آن یتواصل شخصض د محور مع شخص 
- محور آخرء واطلاعه على تجاربه» ليس له الا أن يلجأ إلى 
وسيط لغوي. والأهمّ في هذه الفکرة هي النتائج التي نستخلصها 
بشأن مفهوم الاطار (ص 105). 
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الظاهراتية 


الظاهراتية مختلفة کلیاً عن نظرية الشکل. الا آنها تتشارّك معها 
بونتی (Merleau-Ponty)‏ ینشر کتابه بعنوان Phénoménologie de la‏ 
perception‏ (19452) حتى عقد bgu‏ حول السينما (19450) التي أعاد 
فیها عرض مفهوم الشکل (Gestalt)‏ وتعمّق أكثر في الفکرة الخاصة 
بنظرية الشکل. في علاقتنا مع العالم» فالاحساس والرأي يُشكلان 
وحدةٌ واحدة. وبالتحدید» في السينماء الشکل (متتالیات الصور 
المخصّصة بحرکة) هو من يوجدء لیس الایقاع فحسب 6 بل المعنی 
أيضاً: "معنى الفيلم مندمجٌ في إيقاعه كما معنى الحركة التي يُمكن 
أن نقرأها مباشرةً في الحركة نفسهاء والفيلم لا يعني شيئاً الا في 
ذاته. الفيلم » كما الأشياء » يذل على معان" . 

السينماء كما الصورة وأكثر منها بعد. تُفسح مجالاً بلا شك 
لمقاربة ظاهراتية (نجدها فى الحقبة نفسهاء عند بازان .((Bazin)‏ وقد 
آعطی عالم النفس الالماني - الأميركي هوغو منستربیرغ (Hugo‏ 
Münsterberg)‏ « کاتب المقالة الأولی حول علم النفس فى صورة 
الفیلم )1916( شهادةً مُبكرة. كانت آطروحته شديدة الحدة: السمات 
البارزة في الشکل الفيلمي هي صور طبق الأصل عن الوظائف الکبيرة 
للنفس البشرية؛ التأطير «(cadrage)‏ وخصوصاً عن فرب» يوازي ترکیز 
الانتباه» فالمنظور المتحرّك Lx‏ خير صورة موازية لإدراك العمق. 
والعواطف التي Jess‏ من خلال لعبة الممفلین؛ تعطی مُباشرة. . 
إلخء رن مقاربة قاری فرتیمر (Wertheimer)‏ هذاء ليست مقاربة شكلية 
تماماًء وهي ذات طابع ظاهري بشكل أقل (على الرّغم من af‏ عايش 
الأعمال التأسيسية التي قام بها هوسرل (Husserl)‏ الا أنه يتشارك مع 
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هذه المقاربة فى الاعتقاد di‏ تأثير الصورة (المتحرّكة) مبنی على فكرة 
نها تُشرك الحلقات نفسها التي تُشركها النفس البشرية. ٠‏ 

لا شك فى أن ثمّة صدفة تاريخية فى فكرة أن LS‏ بهذا 
الاختلاف يتلاقون في الميدان الظاهراتي نفسه بشأن علاقتنا بالصورة 
السيغماتوغرافية + عندما بدو مقارية الشكل Ai aas‏ لوصف 
العلاقة بالرسم بالألوان» ومن دونها. ولكن المقاربة الظاهراتية شکلت 
مصدر وحي للكثير من النقّاد ومؤرّخي الفن؛ من مالديني )1966( 
إلى بونفان (Bonfand)‏ (۰1993 ۰)1995 وبالنسبة إليهم» من الصحيح 
أن تحليل فورية عمل الصورة تؤخذ Less‏ في إطار هَمْ تعظيم قوّة 
الاستحضار (présentification)‏ (ص 274). Us‏ ما نرى فى الأعمال 
المستوحاة من الظاهراتية المتشددة نوعاً ما - (راجع في هذا السياق 
شتراوس (Strauss)‏ ]1935[ في تمييزه بين الرژية الحسيّة والادراك) 
She -‏ إلى رژية وسيلة تعبیر مباشرة عن العالم» في الصورة» تتنافس 
مع اللغة ولا تمر عبرها. وئمة حالة قصوی جسّدها مونییه (Munier)‏ 
(۰)1963 الذي يعتقد di‏ "الصورة تبدل الشكل المکتوب بطريقة تعبير 
عامت ذات قوّة ايحائية كبيرة"» كما "تقلب العلاقة التقليدية التى 
LAS‏ با شاه الان EN‏ ااا پل خرف 
یمه من خلان | عفن cs ue‏ النص المنطوق عن 
نفسه *. ویختم مونییه قائلاً OI‏ الصورة ویجب " استعلاژها 
من خلال ادماجها بشکل جدید من القول» من دون سابقة 
عبر آمر لغة ما بقرض العالم بشکل ذاتي أي من خلال الصورة" 
وهذا الموقف. الذي یتلاقی مع وضع قدیم عدا من الحذر تجاه 
الصورة LS)‏ آظهر ذلك مثلا غینزبیرغ 1980(« یبالغ في تقدیر 
تمائل الصورة بعالم الواقع» ناسياً Of‏ "الاستراتیجیات الرمزیة" 
«(Worth et Gross, 1974)‏ المستعملة تجاه الصورة وعالم الواقع 
ليست هي نفسها. أمّا بالنسبة إلى اللغة» التي وبحسب مونييه» يجب 
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إخضاعها للصورة فنجد» ومنذ «ON‏ تحیینات (actualisations)‏ 
حقيقية عنها تتجلی مثلاً من خلال» السینما... (وانطلاقاً من فكرة 
مُشابهة لفكرة مونییه» یقترح بازوليني (Pasolini)‏ [۰]1966 أن نری في 
السينماء "اللغة المكتوبة عن الواقع "). 

الافتتان وتنظیم الوظائف العضوية 

مَة طريقة أخرى» تجريدية آکثر. في مُصادرة تواصل فوري 
(ونوع من التشابه) بين الصورة والشخص الذي ینظر إليها: نها فکرة 
تنظیم الوظاتف العضوية. وفي نهاية المطاف يُشير دوماً المجاز الذي 
یتناول تنظیم الوظائف العضوية (التنظیم الذي یمکن تشبیهه نوعا ما 
بالتنظیم لدی الکائنات الحیة) إلى الجسم في درجة آولی» أي جسم 
الانسان حيث لا يحمل كَل جزء معنی في حدّ ذاته. الا بالنسبة إلى 
JS‏ ونصف نتاج النفس البشرية» مثلاً عمل یتناول الفن البصري؛ 
العضوي إن كانت العلاقة التي تربط ببق مختلف آجزائه Lt, Lg‏ 
الأجزاء نفسهاء أي إن كانت تصرف کجهاز طبيعي. 

وهذه الفكرة قديمة» على الأقل من حيث شكلها المختصر 
الذي يتناول النسب: ونجذ منذ العصور القديمة حتى عصر النهضت 
مُدوّنة كبيرة من الأفكار التي تنزع إلى تحديد الأحجام النسبية لأجزاء 
الصورة BA‏ من قياسات أجزاء الجسم البشري (رسومات ليونار 
LeS(Léonard)‏ رسومات دورير (Dürer)‏ معروفة في هذا السياق). 
وقوّة هذه الفكرة التي تقارن الصورة بجسم حي له قوانين الولادة 
والتطور الخاصة به» حديثة النشأة مقارنة بغيرها (قد تعود إلى نهاية 
القرن الثامن عشر). ونجد في أعمال أحد فتاني القرن العشرين الذي 
كان متأثراً جداً بنظريات مطلع القرن التاسع عشرء وهو س.م. 
إيزنشتاين «(S.M. Eisenstien)‏ تفسيراً ملحوظاً حول هذه المسألة. 
وبمحاولة عكسية لمحاولة أرنهايم لإعطاء قيمة لما هو بصري» 
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ينسب آینشتاین المرثي إلى ممارسة نوع من آنواع اللغات» مُقيماً لهذه 
الغاية» وبشکل خاص. تمائلاً بين آللغة السینماتوغرافية و "اللخة 
الداخلية " - الى هی بالنسبة الیه تسمية آخری للفکر نفسه. إلا أن 
soie‏ واه 9 ل تدرف الك ن الف SN‏ 
والصورة الذهنية (ص 57). وهكذا بحث في ما بعد عن نماذج عامة 
أكشر» وخصوصاً )1935( من خلال طريقة التفكير "التي تسبق 
المنطق" التي کانوا یعتقدون آنها تمیز امک الصبياني» الفكر 
“ الأو لي ' )1922 (Lévy-Brühl,‏ أو الفكر الهاني - (psychotique)‏ 
وهى طرق تفكير تشترك فى ما بينها فى إقامة حلقات قصيرة (court-‏ 
circuit)‏ بين عناصرهاء وفي التركيز على ربط أفكار حُرّة نوعاً ما 
وهذا ما يدل على قرابة سيميائية بديهية مع المونتاج السينماتوغرافي. 
لجأ إيزنشتاين (19462) في مرحلة لاحقة إلى نموذج آخرء هو 
نموذج الافتتان» مهتدياً Less‏ بالحدس نفسه القائل ò,‏ الصورة هي 
طريقة تفكير. ويقوم التركيب "الافتتاني " في عمل ما - الفيلمي؛ 
والتصويري أو حتى الادبي - على عملية تجميع وانفراج مفاجى» 
تسمح بالانتقال إلى مرحلة أخرى. ونصف هذه المرحلة الثانوية 
بالمرحلة "الافتتانية" لأنها تما وضعا " خارج الذات" (ekstasis)‏ 
لعمل ما تعتبره موازياً للعملية النفسية المستحتة لدی المُشاهدء هذا إن 
كان العمل الافتتانی يولّد افتتاناً لدی المُشاهد» ویضعه فى حالة ثانوية 
تسمح له انفعالیً وفکرياً باستقبال العمل. ولا تقوم هذه النظرية العامة 
الخاصة بالمُشاهد» على أي آساس علمي. الا آنها في المقابل مشوقة 
كنظرية جمالية للعلاقة بالعمل الفني» فالأعمال التي حلْلها آینشتاین 
على ef‏ انفراجية هى كلها انفعالية بشکل قوي» كما تکشف عن فنّ 
بارع في التألیف إِنَّ نظرية الافتتان في نتاجها الخاص» تُرافق إنجاز 
«Ivan le Terrible‏ الذي تكثر فيه مثل هذه الأوقات "الافتتانية ' 
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(لفصل CHU)‏ 
الصورة» الوسیط والجهاز 


الصورةء تلك الظاهرة الطبيعية أو الشيء المصنم الذي ینقل 
معلومات حول العالم - هي غرض بصري كسائر الأغراض. هناك 
مجموعة كبيرة متنوعة من الأشكال والأجناس. وكذلك مجموعة 
كبيرة من أشكال الوجود المادية. والصورة يتم إنتاجهاء كما pa‏ 
استقبالها في ظروفٍ توثر بشكل mS‏ في إدراكهاء والصور (وليس 
"الصورة" بشکل عام) تظهر لنا فى مجموعة ظروف؛ مادیف 
واجتماعیة» ونفسية مُختلفة في کل مرة. وتحدّد بشکل جزئي 
عمليّتي الا دراك والفهم. وتجئّد الصورة وسیطا وجهازا. 


1. الصورة والوسیط 

الادراك البصري كما سبق أن رأيناه» عملية يتم [نجازها بفضل 
نشاط الدماغ (ص 7 والصفحة اللاحقة). وعندما نری صورةً ماه 
فدماغنا هو في نهاية المطاف» من يعد - بصورة إدراكات» أو بصورة 
آفکار - الأحاسيس البدائية التی كانت فى الاأوّل آحاسیسنا. وذلك 
لنقول إله من العشوائي نوعاً ماه وکما أقوم به في هذا الکتاب؛ تمییز 
الصور - الأغراض التي تخضع إلى نظرنا عن الصور - المُدركات التي 
تنج عنها (كيلا نقول شيئاً عن الصور - المفاهيم المُحتملة). 
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1 الوسیط والمادة 

إذا كانت الصورة ge‏ لهذه الدرجة لفهم العالم المرئي فهذا 
LE‏ تتواصل. بطريقة توخد فیها الجوهر نوعاً ماء مع الجُزء 
المُصور في فکرنا L)‏ نُسمّيه الصورة الذهنية [ص 57]). الا OÙ‏ ثمّة 
فرق أساسي بين الصور الذهنية والصور - الأغراض؛ فالصورة 
النعنية لا تملك سوی طريقة واحدة تظهر لنا من خلالها. وهي عاضا 
الطريقة نفسهاء إضافة إلى ذلك» يعود لنا الأمر في تمرين ذاكرتنا أو 
خيالناء فى حين أن الإدراك أمرّ مغاير )1940 .(Sartre,‏ والصورة 
الاي عتصدرعة من هذا "التسیج " الشهیر GA‏ یری فیه شکسبیر 
PRES (Shakespeare)‏ لأحلامه. ما الصور: - الغرض. فلها مئة 
طريقة ظهور مختلفت EY‏ لا تظهر لنا على آنها مباشرة في رژوسنا 
ولکن على آنها تتعلق بوسيط ما les‏ وبیننا - ما نُسمّيه بشکل دقیق : 
الوسیط. 


ما هو الوسیط؟ 

إن الكلمة متعدّدة الدلالات فى اللغة الفرنسية» وأستبعد فى هذا 
السیاق المعاني التي لا Glass‏ بالصورة (ومنها معنی التوشطية 
(médiumnité)‏ عفد على استحضار الأمور فوق الطبيعية). 
فالوسيط» وكما تُشير إليه الكلمة اللاتينية» والكلمة الفرنسية أيضا 
intermédiaire»‏ هي ii‏ تقوم في الوسط وتتيح التواصل بين 
حقیقتین أو نظامي حقيقة. وخلال ستینیات القرن العشرین ۳ 
شهدت تطوراً في مجال التلفزیون على أنه وسيلة تثقیف وتواصل بين 
الناس» دار الكثير من النقاش حول الطريقة الأفضل لترجمة العبارة 
الإنجليزية emas média‏ التى كانت جديدةً عندهاء والتى لجأت هی 
أيضا إلى الكلمة اللاتينية dih‏ (ولکن في الجمع). وبعد الكثير 
من التردد» تم أخذ القرار رسمياء في التخلي عن كلمة médium‏ 
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الفرنسية ‏ اللاتينية» وایجاد الکلمة الفرنسية الغريبة média‏ 
(وجمعها. (médias‏ لقد سوی هذا الأمر مشكلة وسائل الاتصال» 
ولکن لیس مشكلة الحقيقة المادية والشكلية المتعلْقة بالصورة والتي 
تجعل الورق غير فماشة الرسم أو الخشب. والضوء غير الرسم 
والرمادي غير اللون؛ والید غير الدماغ. ويقي هذا الوضع مُسْوّشاً لما 
يُقارب العقدین أو الثلائة عقود» ولکن» ومنذ نهاية القرن الأخيرء 
عاود مصطلح «médium»‏ (الوسیط) الظهور chalma‏ ولکن هذه المرة 
بطريقة مُحددة بشکل واضح ضمن مفرداتنا الجمالية والادبية - لیشیر 
لیس إلى وسيلة الاتصال كما في السابق» بل إلى وسيلة التعبیر 
والاحساس. ووسيط الصورة هو ما يُعطيها الانطباع المثیر أو التعبيري 
الخاص بهاء فیضعها في إطار واقع مادي محدد. 


الوسیط والمواد 

إل تجربة الوسیط والمادة تافهة. في عام ۰2010 dei‏ بزيارة 
متحف دريسد «(Dresde)‏ فرأيت كمية كبيرة من اللوحات» آغلبها 
زيتية مبسوطة على سناد من قماش؛ ومن خشب» وفي بعض 
الأحيان من کرتون» ولکن Lai‏ بستیلات (pastels)‏ على ورق وبعض 
الرسومات المائية. وفى مدخل المتحف. وأماكن التجوال» كانت 
صورٌ متحرّكة تمر على شاشات فيديو 0 وثائقي حول إعادة إعمار 
المتحف. مثلاً. وكان هناك معرض مؤقّت فى العديد من SAN‏ 
المنفصلت. مخضص لجورج بازيليتز .(Georg Baselitz)‏ كما كان 
هناك أيضاً رسومات على الفّماش (من الأكريليك هذه المرّة)» 
وسلسلة من الرسومات» بعنوان 45 (1989)» وهي تشمل صوراً غير 
مُتقنة لوجوه نساء تنظر نحوناء على خلفية أحادية اللون ومُعتمة؛ 
وسنادها من الخشب الليّن جداًء المطلى بطبقة من ألوان الأكريليك 
القاتمة» والمُحَرّز بواسطة ازمیل كي يُغطى كاملا بنوع من الشبکت 
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حيث یظهر الخشب غير المطلي. وکانت وجوه النساء مرسومة fsf‏ 
فوق الخشب المُحرَّز (وفي هذا الجزء من الصورة. لا نری 
الخشب. فهو مطلي حتّى في مکان تحزیزه). وفي الصالة نفسها 
تجدون ال Dresdner Frauen‏ )1990(« وهي تمائیل تذكارية من 
الخشب» نظهر بشكل غير مُتقن أيضاًء وجوهاً أو نصفيّات نساء في 
بعض الأحيان. والخشب فيها Lal ie‏ (بالفأس» على ما یبدو)؛ 
ومطلي باللون الأصفر بشكل منتظم. ولا تتمتع هذه الصور المنقوشة 
على الخشب أو في الخشب بوضع الصورة المختلف G‏ عن 
شبيهاتها في القرن الثامن عشرء المرسومة برصانة بواسطة الزيت على 
الماش - لكن من المؤكد أن الإحساس الذي تشعرنا به مُغاير. 


ويُمكنني أن أتابع» ON‏ تنوّع المواد المُستعملة لصناعة الصور 
لا حصر لها ولا عذ؛ فالورق» والكرتونء والقّماش والخشب. 
وکذلك الحدید. والزجاج» والحجر والبلاستيك من شتى الأنواع 
يُمكن أن تجمع طمیات من الصباغ أو أن تتغيّر بتأثیر من العدید من 
المواد؛ وفي کل مرّة تکون الحرکات. والأحاسيس مغايرة تماما 
والخشب الذي يحمل ميزة بازیلیتز (Baselitz)‏ یفرض وجوده بالتزامن 
مع الصورة» تحتهء أو فيه - آکثر بکثیر من الماش التي تغرق ble‏ 
تحت الصباغ (ليس دائماً: كان یعرف سیزان (Cézanne)‏ مُسبقاً آنه 
يُمكن إظهاره عارياً في بعض الأماکن). حى الرسم على الورق یظهر 
بشکل مغاير تماما إن صوّر على ورق من نوع الکانسون (Canson)‏ 
الصلب والسميك. الذي یحتمل الأدوات فلا یمتص لا الحبر ولا 
الصباغ أو على محرمة من الورق "تیش" ما يحول دون القیام 
بحركة عنيفة... GÍ‏ بالنسبة إلى الصور التي pu‏ عرضهاء فيُمكن أن 
تظهر تقریباً في أي مکان (حتّی على الغيوم)» كما يُمكن أن یکون 
سندها المؤقت» محایدا Laf‏ مثل شاشة السینما» أو أن یفرض 
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وجوده (إن كان شجرةً على سبيل المثال» آو le LLK‏ كما هي 
الحال ' في بعض الأعمال القنبة ی 








من غير المُجدي أن نأمل في إعطاء نمطية شاملة» وحتى 
(خبارية. لكنّ المادة» أو المواد y‏ تکفی لتحدید الوسيط» OÙ‏ 
بوسعنا أن نرسم از ان شرع یلاہ لو آن نقوم بالائنین معاً (ابتداء 
من سبعینیات القرن التاسع عشر تم إنجاز العدید من الرسومات 
انطلاقاً من غرض صورة ما على القماش). وذلك لن يُطلعنا على 
ماهية الرسم» أو السينماء أو التصوير كوسيط. لأننا عندما نتکلم عن 
الوسیط نعني به شيئاً يتخطى مُجزد minier‏ البسیظ Bell‏ أو 
المواد. ویکون أكثر تعقيداً منه؛ إ3 نعني بالرسم كوسيط - اي وأکزّر 
هناء كوسيلة تعبیر ولحساس - هو مكانية وضع آثار على سنادٍ ما؛ 
بواسطة آلات مثل الفرشاة» والريشة» والسّكين... الخ» ولا یکمن 
الوسیط فى هذه المواد» ولا فى هذه الأدوات» ولکن فى تفعیلها 
فالرسم ا بحركة وضع الصباغ (ما یسمیه وولیهم (Wollheim)‏ 
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]1987[ بروح من الفكاهة (Ur-painting‏ وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
الوسیط السینماتوغرافي الذي لا یتحدد بواسطة الکامیرا» ولا بواسطة 
الشاشة» ولکن بواسطة الحركة التي تقوم على إنتاج صور متحرّكة 
مُعدّة للعرض. ويُمكن أن یکون لهذه الصور بحذ ذاتها آشکال ومواد 
مختلفة؛ فبالاضافة إلى الطريقة الشائعة التي تقوم على استعمال بكرة 
الفیلم کسناد للصور الفوتوغرافية؛ فقد تمکنوا من نحتهاء ورسمهاء 
وحتی من توزیع العدید من الأغراض المتنوّعة فيها؛ ولیس من 
الممنوع أن نتساءل إن كان هذا النوع من الأفلام ينتمي إلى السینما 
(هكذا یأبی رودوويك (Rodowick)‏ ]2007[ إعطاء صفة فیلم إلى 
Mothlight‏ لستان براکاج (Stan Brackhage)‏ [۰]1963 الذي یفضل 
أن يرى فيه نوعا من المنحوتات). 


الصورة المعتمة. الصورة - الضوء 

لیس من الصدفة أن آقوم بشکل عفوي بذکر الرسم والسینما 
لتجسید قولي. إن استعرضنا في آذهاننا العدید من الصور المختلفت 
من الرسومات التي تعود إلى العصر الحجري القدیم» والتصویر 
الفوتوغرافي» وصولاً إلى الاشرطة السينمائية الخاصة بفن الفیدیو 
والصور cell‏ لاحظ انقساماً كبيراً بين صور مطبوعت مُعتمة» 
یت الحضول عليها من لالب راکب أصباع مره على مطح سناد 
La)‏ يُسمَّى مسند الرسم ((subjectile)‏ من جهة» وصور معروضة› يتم 
الحصول عليها من خلال التقاط خزمة ضوئية (faisceau lumineux)‏ 
على الشاشة)» من جهة أخرى. 

لا شك في Li‏ نتكلم في هذا السياق عن أنواع الصور المُختلفة 
التي 4,25 إدراكنا بطرق مختلفة : 

ا التلاعب بالصورة المطبوعة بشكل أسهل؛ إذ يُمكننا 
أن gai‏ صورءّ فوتوغرافية ما (كي نصنع بملصقة (collage)‏ ماء على 
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سبیل المثال). كما يُمكن أن نعيد رسم بعض آجزاء لوحة لا ترضي 
ذوقنا. . . إلخ» فالصورة المعروضة یصعب تحویلها» فهي كيان 
واحدء يؤخذ بکلیته أو لا یو خذ البتة؛ ویمکننا Less‏ توسيط فلتر بين 
الکشاف الضوئي وجزء من الشاشة. أو القیام بترکیب صورتین» أو 
تخریب الکشاف الضوتي الا Of‏ هذه المُعالجات بالید» النادرة» لا 
تصل إلى الصورة الأوّلية» فتبقی كما هي وهذا ما یتیح استعادتها 
بعد المعالجة بالید )1997 (Païni,‏ . 

2 - تعتبر الصورة المطبوعة متحرّكة آکثر - وهي JES‏ غرضاً 
يُمكن أن نأخذه بیدنا إلى المنزل. والمیل المُتكرّرء في الرسم لانتاج 
أعمال بحجم كبير جداًء لم يحل أبداً دون أن يتم نقلها من المشاغل 
إلى المعارض الفنية» من المجموعات الخاصة إلى المتاحف )> 
الرسم الجداري يُمكن نزعه عن سناده). وبخلاف ذلك لا وجود 
للصورة المعروضة. الا فى المكان الذي نجد فيه الآلة التى يُمكن أن 
تعرضها» حتی وان كانت هذه الآلات اليوم» هي ها سید 
جداًء من النادر أن نُغيّر مکانها خلال العرض (الأمثلة الوحيدة التي 
تحضر في آذماننا هي كلها من متحف الفن المُعاصر). ولهذه 
المُلاحظة البسيطة نتائج iih‏ ومنها بشکل خاص أن الصورة 
المُعتمة هي في الغالب صورةٌ يُمكن أن lee JR‏ من مجموعة ما 
(Haskel, 1976, 1997)‏ : فالمتاحف؛ والمجموعات الخاصة تحتوي 
لوحات» ورسومات. ومنحوتات ونادراً ما نجد فیها الأفلام 
وأشرطة الفيديو. بشکل عام تتبع الصورة المُعتمة اقتصاد التاجر 
العادي إذ T ei‏ تشتری كأي ا فيما الصورة المضيئة تتبع 
اقتصادا مغایرا تماماً (نقصد دور السینما فلا نشتري الفیلم - حتی ولو 
أن بإمكاننا اليوم» وبكل سهولة. الحصول على نُسخة طبق الأصل 
see‏ على شريط دي في دي (DVD)‏ 

3 - لرؤية الصورة المطبوعة لا بُ من وجود ضوء ماء لأنهاء 
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ومن الناحية الادراكية» ليست سوی سطح یعکس الأضواء؛ فالصورة 
المُكوّنة تحمل معها ضوء‌ها الخاص» كما óf‏ ادراکها selles‏ على 
العکس. إزالة سائر المصادر الضوئية التی تضعف ضوء الصورة 
as Nadine 263‏ 130 
والصفحة اللاحقة). 

إذا يُمكن القول à]‏ ثمّة نوعان olle‏ من الصور: ès‏ النوع 
الأوّل بعض الصور المطبوعة على آشیاء يراها مُشاهد خر الحرکات 
وهي غالباً ما يُمكن تناولها بالید؛ ما النوع الثاني فیشمل صوراً يتم 
عرضهاء ویکون حجمها Les‏ بشکل عام ویراها عدذ معیّن من 
المشاهدین فى الوقت نفسه في Ree‏ مجهز pe‏ خاص لاستقبال 
هذا العرض. SI‏ أن هذا التقسيم تقريبي إلى Le‏ بعيدء لما يُمكن أن 
يحمله من استثناءات كثيرة: لنذکر مثلاً السقوف المرسومة في 
القصور أو الكنائس» فضلاً عن عَرض الصور الفوتوغرافية الضخمة 
في صالات العّرض والمتاحف» de‏ ر دا ge‏ را فتحرمه 
بشکل کبیر من خريّة اتخاذ م مشرف «(point de vue)‏ إلى جانب 
عرض الأفلام في المنازل؛ aise‏ المسافة التي تفصل 
المُشاهد عن الصورت كما sinas‏ حجم الصورة نفسها على الرغم من 
وجود تقنية السینما المنزلية «home cinema‏ ولا ننس طبعا الحالة 
التي تقع على حدود هذین النوعین» وهي حالة صورة الفیدیو؛ فهذه 
الأخيرة هي صورةٌ مطبوعةً ومعروضة في الوقت نفسه - الا آنها 
لیست مطبوعة مثل الضورة الفوتوغرافيف ولا معروضةٌ كما الصورة 
السینماتوغرافية. فما نراه ليس حصيلة نقل للضوء؛ فثمة نقاط على 
الشاشة تتحوّك بشکل مال بحسب نمط دوري؛ وهذه الميزة الثانية 
هي التي تجعلنا نتخيّل صورة الفیدیو مطبوعةّ ekb‏ زائلة في Des‏ 
مُستمر - على الرُغم من أنه ما من طباعة في الواقع. باختصارء تظهر 
صورة الفیدیو وكأنها مادءٌ وجهازاً من نوع ثالث» لأنّها وبشکل 
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خاص تجمع بعض المیزات التي تمیل إلى التعازض في النوعین 
الاولین : فهي نادراً ما تکون ذات حجم کبیر die‏ وغالباً ما نراها 
على جهاز ثابت» كما af‏ ما من ضرورة أن نکون في الظلام كي 
نراهاء وتسّدها الكميّة الکبيرة من الضوء المشوّش للرژية على 
الشاشة. GÍ‏ بالنسبة إلى معیار التناول بالید» فهو وفي الوقت cas‏ 
یشذها إلى جهة الصورة التي لا يُمكن مها (لأنه وخلال العرض» 
لا يُمكن لمسها)ء وإلى جهة الصورة التي يُمكن تعديلها (وهذه dé‏ 
تتجلّى من خلالها کل فوائد الرقمية). 

Lg Li‏ إن ce‏ القول» تعداد نوعين من الصورء أو ثلاث 
أو أكثر. فنخلاصة القول iS D]‏ صورٌ مُعتمة لا بُ من وجود انعکاس 
الأضواء لرؤيتهاء كما يُمكن لمسها. وهذه الصور. هي بلا LS‏ 
es LU‏ تکولت تیه ترشب لقن على رة بات 
من المستحیل فصلها عنها. كما نجد الصور - الضوء التي لم تأتٍ 
نتيجة Gi‏ ترشب. ولكن نتيجة وجود هارب بعض الشيء» لضوءٍ ما 
على سطح ماء لا يندمج به أبداً؛ ون اما وخفیت à‏ هذه الصور 
ليست نهائية» وأنّها "عابرة" » وأنّ لها مصدّرٌ يُمكن تحديده (مرثياً كان 
أو غير مرئي). والصورة - الضوء أو الصورة المصنوعة من الضوءء 
یستقبلها المُشاهد ليس كصورة غير مادية أكثر من الأخرى وهذا 
ايام (fantasme))‏ لا شك في OY ui‏ الضوء ليس أقل أو أكثر 
مادية من أي مظهر آخر من المادة)؛ ولكن وعلى آنها حصت من 
الداخل ou‏ زمني - Rs AN‏ بساظة من شبه المستسيل آن كر 
بالضوء من دون أن نربطه بالوقت (فالضوء ليس حالة بل عمليّة). 


2.1 الوسيط› الصورة والفضاء 


Le‏ أن الصورة هي شيء من الأشياء الموجودة في هذا العالم» 
فهي تحتل > كأي شيءٍ آخرء مکاناً في الفضاء. هذا التعبیر المجرد 
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یعنی LU‏ ندرك الصورة على آنها تملك آبعاداً - بالمعنیین اللذین 
یفرضهما هذا التعبير: ee‏ كما Wii‏ موجودة 
ضمن "بعدین " أو ثلاثة "آبعاد". الصور ذات الأبعاد الثلائة هى 
حبني ترا من المنحوقات (بما فيا لحالات التي لبق 
نحت أي منحوتة بشکل فعلي) أي إنها من وسیط يفترض تشكيل 
مادة ما ضمن حجم مُعيّن. أمّا الصور الثنائية الأبعاد فعددها أكبر EN‏ 
القُدرة على تناولها باليد وكذلك انتشارهاء متاحان أكثر بكثير. 


السطح 

والتطؤق إلى الصورة يجعلنا Less‏ مترددین إزاء التطرّق إلى 
السطح أو الحجم (volume)‏ فان نظرنا إلى صفحة كتاب ما (أو 
كتاب إلكتروني «((e-book)‏ أو إلى لوحة ie‏ علی سک أو 
شاهدقا فيليا على شاشة شة سینما فنحن في مكان ذي أبعاد ثلاث 
وسواف كتوق لنا des‏ هذه salt‏ ستتضمن دوماً هذه 
الأبعاد الثلاث؛ وان استدرنا حول الصورة» فسينتهي بنا الأمر إلى 
عدم التمکن من رژیتها. والعکس صحيح» فان أردنا النظر إلى 
منحوتة ما» فسوف نحاول - الا إن كان AS‏ يتعلق بصورة منقوشت 
وهي بطبیعتها تنتمي إلى الصورة الثنائية الأبعاد - أن نستدیر من 
حولهاء وأن نکون عنها في کل لحظة رژية إسقاطية نصفية. فليس 
ue dt,‏ كاملة فجأةً. فعلى سبیل المثال. إن 
منحوتة Mercure‏ البرونزية ل جامبولونیا (Giambologna)‏ التی تعود 
إلى نهاية القرن السادس عشر (فثمّة العدید من النُسخ عنها ذات 
الأحجام المتفاوتت آحدها في متحف اللوفر «((Louvre)‏ تفترض 
وجود مشاهد متحرك : فقد مد هذا العمل بحيث أن کل الزواياء مع 
سواعد الشخصية وسیقانها تتوازی بطريقة متناغمة ولکن دينامية» 
فتعطي صورةً توازي الرسم )1977 -(Wittkower,‏ 
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Ó‏ العين ليست مُجِهَرَة لادراك الفضاء ile‏ 8 (ص 19 والصفحة 
اللاحقة)؛ فمفهوم " الفضاء " في خد ذاته مفهوم مجَرّد ناجم عن 
استنتاجات تجريبية حول ما تبصره. فمن الممکن أن نكون على يقين 
وبطريقة فطرية ب "فئة " الفضاءء كما طرح ذلك كنت (Kant)‏ )1781 - 
7) کمصادرة الا las LS‏ اليوم أن الرّضيع يدرك بيثته في الفضاءء 

يقة مُغايرة تماما all‏ & مع الراشد )1995 «(Dupoux & Mehler,‏ 
ا ونحن ندرك الصورة 
على أنها موجودةٌ في بيئة مادية ee‏ وبالنتيجة» إن Lagi‏ "فی الفضاء " » 
الا أن استعمالها الطبيعي يفترض دوماً أن نقف أمامهاء وأن ثراها على 
الالتواءات الناتجة عن زاوية بصرية مختلفة المركز (angle de vue‏ 
excentrique)‏ (ص 41)» ولکننا معتادون فكرياً «Lil‏ وخصوصاً منذ 
اختراع الکتاب» على الوقوف pui‏ صورة ما تقع » dis‏ بشکل خيالي 
فى سطح بتعافل فخ خرن الرزية. حتى في حالة المنحوتات وسائر 
الصور الثلاثية calu Y!‏ نمه ميل إلى إسقاط ما colp‏ وإلى قراءته على أنه 
محیط ما. كما أنْ مُعظم الانعکاسات على الفضاء الخاص بالصورة 
(ذلك الذي تحتله بنفسها) هي انعکاسات على سطح الصورة نفسها: من 
اللافت بشكلٍ خاص أن 285 العديد من الاعتبارات حول المنحوتة التي 
خاش عن ذلك :كما لو آنا تحت عن ضورة مُسطحة. 


مساحة الصورة: الإطار 

إن مفهوم الإطارء نموذجي في هذا المضمار )1999 (Soulez,‏ . 
فثمّة الكثير من الصور التي ليس لها (طار» أو ليست مُحاطة بإطار» 
ونحن مُعتادون على اعتبار أن للصورة حدودٌ مرئية أو بصرية تظهر 
وبشكل مادي أنْ للصورة حجمٌ مُعيّن (وأنها ليست متناهية). 

5 مرتبة أولى» يُشكل الاطار حرف الصورة وحدودها 


153 


A 
ی‎ 


المادية. وغالباً ما يُدعَم هذا الحرف من خلال Ré‏ شيء آخر إلى 
الصورة كغرض» يُشِكل إطارهاء ما يُمكن أن یُسمّی الاطار - 
العَرّض. ومُعظم اللوحات المعروضة في المتاحف يُحيطها هذا الاطار 
- الغرض» ال" أن صور البوستر (Poster)‏ المُعلقة على الجدران» 


والصورة المعروضة في السينماء وصورة العائلة التي نراها على . 


الحاسوب. لهاء وعلى طريقتها الخاصة الإطار - الغرض الخاص 
cles‏ حتى ولو أن شکله. وقباساته والمادة المكؤتة له لا AN ESS‏ 
الاطار الذهبی Gb‏ صلة. فالاطار الذهبی الذي عهدنا رژیته حول 
اللوحات فی المتاحف A‏ تعرض لوحات قديمة یعود استعماله إلن 
القرة السادس عشر إلا أن الرسم عرف أشياة موازية له منذ تاريخ 
الرسم الذي يعود إلى الحقبة الاغريقية القديمة. 

والاطار هو Lai‏ وبشکل آساسي أكثرء ما یُشکل سیاج 
الصورة: فهو إطار - حدود. والكلمة الفرنسية «cadre»‏ (اطار) مشتقّة 
من أصل لاتيني quadratum‏ (كوادراتوم) أي c'es"‏ وعلى الرّغم 
من أن الاطارات المُربّعة الشكل قليلة الوجود. فهذا الاشتقاق يُذكرنا 
بان المُربَع ae‏ على أنه شكل هندسي» شکل محيط لسطح صورة 
ماه قبل أن يتم تصميمه كغرض ما. والإطار - الحدود هو ما يوقف 
الصورة. ويُحدّد مجالها فاصلاً یاه Le‏ يُسمّى في مفردات نظرية 
السینما بما هو خارج - الاطار )= أي کل ما لا ينتمي إلى الصورة ؛ 
بونیتزیر «(Bonitzer)‏ 1982( .ویکون الاطار - الغرض والاطار - 
الحدود مترافقین في آغلب الأحيان» الا أن ذلك لیس ضروریا. 
والصور التي لا تملك فعلاً (طاراً - غرضاً كثيرة» الا أن ذلك لا 
يمنعها من أن يكون لها حدود. اي صحیح ؛ ثمة صور وعلی 
الرغم من أن لديها إطاراً - غرضاًء ليس لها بالكاد الا إطار - 
حدودء وهذه Ste‏ حالة الرسومات الصينية المُصوّرة على لفائف 
عمودية أو أفقية» أي Lil‏ مأخوذةٌ على غرض يعترضهاء ولكن من 
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دون تحدید حدود المنطقة المرسومة آبدا إذاً من دون أن نلمس 
فعلاً وجود اطار - حدود. 

وغالباً ما استخل الرسم الغربي ملكة تصویر هذه الحدود نفسهاء 
مثلاً عبر هندسة مرسومة» موجودة في الصورة las‏ حدودها U)‏ 
سماه دیریدا Derrida)‏ ]1974[ باسم ال parergon‏ (باريرغون)). 

ویستغل الاطار وظائف cing‏ اقتصادیة» ورمزية» وبلاغية. 
وقبل هذه الأدوار الاجتماعية يؤدّي دوراً مُهماً في إدراك الصورة: 
فالاطار هو ما يفصل الصورة عمًا هو خارجها. وتأثير هذه الوظيفة 
الإدراكية متعدّد الوجود: فبعزل قطعة من الحقل البصري» يجعل 
الإطار - الغرض إدراكه أمراً فریدا. كما يجعله أكثر وضوحا؛ فهو 
يؤذي دور الحلقة الانتقالية البصرية التي تتيح الانتقال بطريقة غير 
قاسية كثيراً من داخل الصورة إلى خارجها. وقد كان الرسّامون 
الكلاسيكيّون واعين جداً لوظيفة الانتقال هذه. وخصوصاً للطريقة 
التى حيط يها ابر الدهبي او CaS‏ يسبع يروي 
بشكل أفضل. كما يؤّمن الاطار - الغرض والاطار - الحدود معاء 
نوعاً من العُزلة الإدراكية للصورة. فهما يُساهمان في إعطائها الحقيقة 
الإدراكية المُزدوجة الخاصة بها (ص 39(« وذلك من خلال خلق 
منطقة خاصة في الحقل البصري تُصدر علامات تشابه في الوقت عينه 
الذي تخضع فيه إلى حقل مؤْلّفٍ من قوى بصرية» أي إلى تنظيم في 
المعنى الفّي» وهو ما يُسمّى تركيب الصورة (ص 55). 

وثبت الرؤية هذا الذي یُشکله الإطارء والذي يُشير إلى عالم 
خاص» يتعرّز بشكل أكبر عندما تكون الصورة تمثيلية. فعندها يظهر 
الاطار نوعاً ما وكأنها ui‏ على العالم الخيالي الذي يتجلّى من خلال 
الصورة. وهذا هو المجاز الشهير الذي أعطاه ليون باتيستا ألبيرتى 
«(Leon-Battista Alberti)‏ الر el‏ وصاحب النظریات» و مُخترع 
المنظور الاصطناعي والذي كان یتحدث عن "النافذة المفتوحة" 
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.(Alberti, 1435)‏ (ولکن تجدر الاشارة - وبخلاف إحدى الأفکار 
الشائعة - فهو لم یتحدّث قط عن نافذة مفتوحة "على العالم "۰ ولکن 
Le‏ يُسمّى ال إيستوريا (istoria)‏ أي القصّة الخيالية التي تخبرنا إِيَاها 
اللوحة أو تُظهرها). وفي هذا المعرض خصوصا نتكلّم أكثر عن 
الإطار - الحدود (على الرغم من OÙ‏ بعض اللوحات تستغل بجرفة 
الاطار - الغرض الخاص بها كي تمد إليه عالم الحيثيّات الداخلي 
الخاص باللوحة على العالم الوهمي). وبحسب كل التقاليد المُتّبعة في 
الصور خلال عصر النهضة تُشكل حروف الصورة الحاجز الذي 
يوقفهاء كما تشكل في الوقت عينه الوسيلة التي تسمح لداخل 
الصورة. أي ما يُسمّى الحقل في à‏ السينماء أن يتواصل مع امتداده 
الخيالي» أي ما یسمی خارج - الحقل .(hors-champ)‏ 





هذه المائدة الممدودة تم تأطيرها كطبيعة حزينة هولندیة. بخلاف الیذین اللتين 
تدخلان خارج - الحقل. وكذلك جهاز التلفزيون الذي يخلق نوعاً 

من التجويف (mise en abyme)‏ في الإطار 
(جان - لوك غودار «(Jean - Luc Godard, Alphaville‏ 1964( 
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وبالاضافة إلى ذلك يُمكننا أن ثلاحظ أنّ حروف المُستطیل 
الاربعة لا 5355( جمیعها الدور نفسه؛ ÓY‏ جهتي الیسار والیمین 
تربطان بشکل عفوي بإمكانية (الشخصية بشکل خاص) خروج 
الصورة (الشخصية بشکل خاص) من الحقل أو دخولها tad‏ وهذه 
الإمكانية هي فَرّضية في حالة الرسم وغالباً ما تم تفعيلهاء من 
خلال رسومات على حرف الإطار تبدو وكأنها على وشك أن تُغادر 
الصورة أو أن تدخل فيهاء وذلك خصوصاً بعد اختراع الصورة 
الفورية (instantané photographique)‏ التى أدت فى هذا المضمار 
دورا نموذجياً (راجع دوغا (Degas)‏ الذي كان يلجأ إلى هذه الطريقة 
فى أغلب الأحيان). Li‏ فى حالة السينماء فهذا الاحتمال واقعی» 
Gus‏ ما یتم الاستفادة pas‏ ففي أوّل فیلم للسینما الدرامیت Li‏ 
نوعاً من الاخراج الأوّليء وضعه غریفیث (Griffith)‏ وتمت مُمارسته 
لفترة طويلة )2006 Li . (Aumont,‏ الحروف LLII‏ والسُفلى للاطار؛ 
فهي» ولأسباب بيئوية خاصة وبالإدراك» لا توازي كثيراً الحركات 
الاعتيادية في بيئتنا؛ فقد تم إظهارها بشكل أكبر في الصورة؛ علاوةٌ 
على ذلك» وبخلاف الحروف الجانبية» فهي ليست مُتمائلة ولا قابلة 
للتبدیل. فظهور الصورة أو اختفاوها بسب الحرف السفلي بشکل 
خاص» مُذْهلٌ دوماء ويُستعمل عموماً لغايات مُعبّرة. 


فى العديد من الحالات» يُمكن أن نعتبر أن الإطار "يُلقى 
خطاباً ما". في بعض colin‏ کان من الممکن آن نتکلم Lay‏ عن 
"بلاغة الاطار " مع صور جامدة ومتکررة )1999 .(Stoichita,‏ ولم 
تكن هذة البلاغة واضحة بهذا الشکل قط الا في حال وضع الرسام 
حول لوحته إطاراً مُزِيّفاً یخدع العین» فیستعمل بهذه الطريقة وبشکل 
واع JS‏ قيم هذا الاطار. ولكن يُمكننا أن نرى أشكالاً من هذه 
البلاغة Last‏ بطرّق كثيرة ومُختلفة: مثلاً من خلال تعبيرية JDN‏ 
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متصّلة Los‏ یمقله فى محتواه )1987 .(Ishaghpour, 1982; Vernet,‏ 
وأحد الأمثلة التي تكفي كي نفهم هذا الموضوع: في العدید من 
الأفلام اليابانية التي تعود إلى الستینیات» والتي تم ٣‏ بطريقة 
السينماسكوب (cinémascope)‏ (خصو Lo‏ عند شوهي ایمامورا 
«((Shôhei Imamura)‏ يتحر ك الاطار في بعض الأحيان بشكل 
«ja‏ مثلاً ka‏ قوواكة حول مرو E E srl‏ 
الرواية أبدأء ولكتها لع من خلال هذا الشکل الذي یمکن أن نراه 
مُباشرةً» عن انفعالٍ مُرتبط بالمُحتوى الروائي (الهرّة = التوثر العنيف 
لدي الشخص» الدوزان = جر Mar‏ ` 


وبشکل تلاحظ ói‏ الاطار بعيد js‏ البْعد عن أن يكون 
فوم تعره افده شر رت على جل هري حتی لو كان بالامکان 
تأكيد af‏ لا امتداد خيالياً للصورة خارج حروفهاء > في السينما 
(سيغان (Seguin)‏ 1999). علاوةً على ذلك» وبما أن الشكل الذي 
يتميّز به الإطار هو شكل هندسي بسيطء فهو LE‏ انتباهنا كي ندرك 
وجوده. وهو بشكل خاص. یستجث مؤئّرات acte‏ بالحقل 
والمساحة» سبق أن تطرّقنا إليها (ص 40). ومنها تأثير Lis‏ مهم 
يتجلى من خلال تركيز الصورة (centrage)‏ أو إيجاد مركز مُعيّن لها 
(centrement)‏ . وهذه الظاهرة ليست إدراكية بالمعنى الصريح للكلمة 
Lei‏ تفترض وجود قدرات نفسية أخرى غير الإدراك - الا أنْ 
مفعولها مباشرٌ 5 L‏ فيه الكفاية ما أتاح وصفه على آنه ينتمي إلى 
القوانين العامة الخاصة بالمجال المرئى» وخصوصاً فى إطار نظرية 
الشكل. gs‏ أرنهايم (1981) في "۳ الناحية العلاقة القائمة بين 
مُشاهد نتخيّله على شكل مركز وهمي يجلب العالم المرئي بكليّته 
إليه» وصورة تضطلع فيها ظاهرات التمركز بدور مهم جداً. ويفترح 
أرنهايم أن نميّز في الصورة عدّة مراكزء ذات طبيعة مُختلفة - المركز 


158 


A 
Jy 


الهندسی. "مركز الثقل * (centre de gravité)‏ البصري. المراکز 
الثانوية الخاصة بالتر کیب «(centres secondaires de la composition)‏ 
ومراکز الحیثیات المرتبطة بالرواية (centres diégético-narratifs)‏ . 


وتقوم رؤية الصور على تنظیم هذه المراکز المختلفة بالنسبة إلى 
المحور - المرجع ('المُطلق) وهو SA‏ المُشاهد. 

وهذا الموضوع مه نكن وان كان نموذجه التفسي مرها فهو 
پسمح ce ob‏ وبشکل eple‏ تحت المفهوم العام المتعلق بایجاد 
المراكزء نظرية موخدة حول ظاهرات كانت ins‏ لتاريخه في إطار 
المُقاربة ذات الطابع الأكثر تجريبية» مثل ما يُسمّى بشكل تقليدي 
"الترکیب " (ص 53(« وكذلك أيضاً العلاقة بين هذا الترکیب» علی 
الصعید التشكيلي» وتنظیم الصورة التمثيلية في الغمق. وهذه النظرية 
مُغرية من حيث طبیعتها الدينامية» ذلك أنها تعتبر أن الصورة حقل 
قوی» ورژیتها عملية خلق ناشطة. غالبا ما تکون غير مُستقرّة أو 
قابلة للتغيّرء وتحلیلات آرنهايم ليست مُقنعةً البتة الا عندما يتكلم 
عن صور مَحولة المرکز (excentrées)‏ أو مميّلة المرکز «(décentrées)‏ 
حیث یکون El‏ بين المراکز قوياً وناشطاًء وبالتالي حيث یضطلع 
المشاهد بدور مهم : فالصورة ليست مُهِمَةَ في جوهرهاء الا إذا كان 
شية ما نها حول المركز أو بشكل خبالي أمام مركز مُطلق ولکن 
في حالة قلق» على غرار المشاهد. 

أخيرأًء إن كان الاطار هو ما يُحدّد شکل الصورة. فهو أيضاً ما 
يعطيها Las‏ دون الآخر 2 أي لاس و آبعادا (proportions)‏ . 
والإطارات مُتعدّدة الأشكال» وصولاً إلى تلك البعيدة الاحتمال (في 
النصف الثانى من القرن العشرين» ثمّة بعض الأشكال غير القياسية 
الی Le‏ بعید» مثل تلك التي اعت برسمها الرشام فرانك ستیلا 
(Frank Stella)‏ ولكن» باستثناء کبیر للموجة المُهمّة التي نشرت 
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استعمال الاطار الداثري في الرسم الايطالي الكلاسيكي» فقد كانت 
مُعظم الاطارات مُستطيلة الشكل» وکان شکلها یتحذد بحسب علاقة 
العرض بالطود. لم تتوافر لي إحصاءات مُحدّدة حول الاشکال 
المُهيمنة في مُختلف الحقبات ولا حتّى بمعطیات آکثر شمولا مثل 
de‏ الأفقية فقية أو العمودية. فقد عودتنا السینما على مشاهدة الصور 

فقية (منذ e‏ المعياري للسینما الكلاسيكية» بقیاس 1/ 1,33« 
59 إلى الشاشات الضخمة بقياس (2,5/1). بالعكس» فقد 
اعتمدت الصورة المرسومة ثُمّ المُصوّرة بشكل شبه دائم الحجم 
العمودي *. أمَا بالنسبة إلى أبعاد الصورة» فهي في أغلب الأحيان 
تبقى قريبة من مُستطيل مُمَدْد بعض الشيء. وبحسب إحصاءات 
قديمة» إن علاقة تبلغ 6.1 (قريبة من الرقم الذهبي [ص 55[ هي 
ليست فقط أكثرها شيوعاً - فى الأفقية كما فى العمودية ‏ » بل هى 
أيضاً العلاقة التي يُفضّلها مُعظم المشاهدین. | | 


إلى جانب فوارق الأبعاد هذه» تختلف الصور بعضها عن بعض 
من خلال حجمها المُطلق. ويُمكن أن نجد اليوم رائعة يوم الحساب 
لمایکل آنجلو (Michel-Ange)‏ وصورة مصورة بآلة ML ss‏ 
«(daguerréotype)‏ وصورة مجمعة لفیلم ما الواحدة إلى جانب 
ne‏ 0 ذات أحجام د ات ام 
يبلغ ارتفاعه Lab‏ وعشرین de‏ اس ینردر سبعةً وسبعين 
ستتمترآ والصورة المصورة بآلة داكر» Ji‏ من عشر متعدرات GI)‏ 


() في بعض برمیّات le‏ الصورة» یتحدئون عن حجم خاص (format Age,‏ 
paysage)‏ (أفتی). وعن حجم خاص بصورة "format portrait‏ 

(#) هو اسم مخترع آلة التصویر هذه. وقد تیب اسم الصورة الْصوّرة بواسطة هذه 
الآلة إلى اسمه. 
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الصورة المجمّعة على البكرة فیبلغ ارتفاعها حوالی سنتمتزین؛ كما 
يُمكن أن يصل إلى العدید من الأمتارء في de‏ عرضها). 
ومصادر الصور المتوافرة لدينا مثل الکتاب» وشاشة التلفزیون» rs‏ 
آکثر شاشة الحاسوب» توخد قیاسات الصورة فتعودنا عن غير خق 
على الفكرة القائلة إن JU‏ الصور قیاسات متوسَّطة. فتدخلنا معها في 
علاقة فضائية هي Cas‏ قائمة على مسافات متوسطة (Malraux,‏ 
(1965. وبالتالي» من المهم أن نعي دوماً على أن کل صورة H‏ 
es‏ خر اي يا فالصور 
الجدارية التي رسا کل من مازاتشيو (Masaccio)‏ ومازولینو 
(Masolino)‏ في كنيسة برانكاتث تشي GE‏ في فلورنسا» ليست 
كبيرةً جداً فحسب مقارنةً مع الصور التي يُعطونها عنهاء بل أيضاً 
dass‏ الواحدة قوق الاخری على جدران كنيسة ضيقة تسبیاء 
ولکنها أيضاًء وبالنسبة إلى من لا يعرفها الا من خلال کب تاريخ 
الفن» وكما هي مرسومة في حيّزهاء توحي لمن يراها بأنها مكوّمة 
ومکدست ممًا ‏ ومن بين آمور أخرى - يُضعف بشكل كبير قوّة 
الخداع التي es‏ بهاء LA al Hansen‏ وقد 
كان رسم لوحات هي في he‏ أصغر حجماً بکثیر من الصور 
الجدارية فى الکنائس» من أقل التجدیدات التى آدخلها عصر النهضت. 
هتو الط لا تكسي عاق التشاهن باللرحة تیدا da ln‏ 
فحسب» بل تصبح. see‏ بشکل صرف آکثر» وأقل خضوعاً للمکان 
والبيئة حيث ننظر الیها. 


إن حجم الصورة عنصرٌ أساسي في إطار إدراك القیم التشكيلية ؛ 
فمن شبه المُستحيل أن Se JA‏ آلوان سقف السیستینا (Sixtine)‏ 
بتفاصیلها» ونحن لا نراه الا من بعید؛ وسیکون الأمر نفسه آسهل 
بكثير إن US‏ آمام فیلم ND‏ إن أصررنا على الجلوس في آبعد مکان 
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مُمكن)» كما سیسهل آکثر إن كنا آمام لوحة ما أو صورة فوتوغرافية 
ما نشاهدها في منزلنا. بشکل عام إن العلاقة الفضائية التي تربط 
المُشاهد بالصورة. علاقةٌ أساسية. ولطالما كان الفتانون» وفي JS‏ 
الحقبات مُدرکین وجود القوّة التي يُمكن أن تکون موجودة في 
الصورة ذات الحجم الکبیر والتي تم آخذها من دون تراجع» بحيث 
ثرغم المُشاهد على رژية مساحتها وعلی الشعور بأنها تسیطر عليه أو 
حتی تسحقه. ویدخل الیوم هذا النوع من المعطیات الخاصّة بالمساحة 
في صميم العدید من الأعمال» وخصوصاً آعمال الانشاءات 
(installations)‏ . فقي معرض Paysages de l’image‏ الذي أقيم في 
عام 1990 - 1991 في مركز بومبیدو (Pompidou)‏ كانت في حجرة 
تييري کونتزیل «(Thierry Kuntzel)‏ عند SR‏ الصالة» صورة كبيرة 
(مأخوذة عن سطح قريب ومتواصل)» وصورة صغيرة (بسطح ثابت » 
مع القليل القلیل من الحركة داخل الإطار)؛ وترتيب هذه الثوابت 
المتعلفة lu‏ عند المشاهنده تاثیر شوش متعمد. للإشارات 
الخاصة بالفضاء. وتتجلى أهميّة ترتيب الأغراض فى الفضاء بشكل 
أوضحء في حالة الانشاءات ذات الأبعاد الثلائة» كتلك التي عَرَضها 
بويس (Beuys)‏ أو روبرت موريس (Robert Morris)‏ . 

تأطير الصورة والمشزف 

غالبا ما اعتبروا أن الصورة تمثل قطعةً من مساحة أوسّعء قد 
تكون غير متناهية. وهكذا Less cg‏ بالرؤية الطبيعة لأنَّ هذه 
الأخيرة تقوم بنفسها بتقطيع المساحة البصرية. وقد شاع هذا التشابه 
بشکل خاص sit‏ من عصر النهضة» ٠‏ مع استعارة الهرم البصري 
visuelle)‏ ۵6 الناشة عن مفهو 1 الشّعاع الضود ني (rayon‏ 
is ٠ . lumineux)‏ آلبيرتي العين التي sis‏ إلى العالم الذي آمامی 
علی Li‏ آلة کی المساحة؛ رچکل عددٌ غير متناه من الأشعّة 
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الضوئية مخروطاً تکون العين قمته. Siang‏ هذا المخروط, الذي لا 
شکل له نسبياًء على الجوانب بشکل کبیر. وهكذاء يوازي مفهوم 
المخروط البصري» استخلاص الفکر لجزء ء من الزاوية الجامدة 
المؤلفة من هذا المخروط - ویجد هذا الجزء قاعدته في غرض ما 
أو منطقة * شنه ali‏ عند مركز الحقل البصري. والمخروطي 
البصري هو ء وفی JS‏ وفت» الشکل الخیالی الجامد ؛ axes‏ العين» 
وقاعدته الغررض المنظور إليه. ویفتقر هذا المفهوم إلى العلمية» LS‏ 
يُذكر بتصور قديم للرؤية» تم اتباعه أيضاً خلال العصور الوسطی؛ 
ویقول إن 5 & in‏ نتم من خلال ax‏ تخرّح من العين. ولكن ومع 
تطور الهندسة «(géométrie dans l’espace) ie! A‏ نشأ عن هذا 
التصور العدید من الترکیبات التي تسمح بصقل عملية اعداد التقنية 
المنظورية (بوس (Bosse)‏ 1665)؛ وبالتاليی» بقیت سارية المفعول 
كمفهومٌ مضمر داخل إطار الرسم ومن ثم کنموذج استيهامي تعتمده 
الغرفة التصويرية (chambre photographique)‏ نو Le‏ ما (Galassi,‏ 
)1981 . 


وظهر اسم bU) «cadrage»‏ الصورة)» وفعل GÉD «cadrer»‏ 
مع ظهور السينماء Lans‏ یشیران إلى العملية الفكرية والمادية 
المعتمدة في الصورة المرسومة والصورة المُصوّرة» والتي تُعطي 
صورةً تعضمن Sue‏ مُعيّناً نراه من خلال زاوية مُعيّنة» مع بعض 
آشکال الحدود المحددة. حتّی dj‏ السینما ذهبت إلى خد منح هذه 
العملية طابعا مؤسسيا من خلال إيجاد مهنة ضابط الصورة (cadreur)‏ 
.(Villain, 1992)‏ وبالتالی» يتبيّن لنا أنْ تأطير الصورة LU‏ خاص 
بالاطار. بحرکته المُحتملة» وبالانزلاق الذي لا ینتهی للنافذة التی 
Lu‏ بهاء وذلك في JS‏ أشكال الصورة التمثلة». والمبتة غل مرجم 
العين» والنظرة» وان كانت مفصولةً عن الماديات. 
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وفي الأفلام الأولى» كانت المسافة الفاصلة بين الکامیرا 
والشخص الذي تم تصويره هي نفسها تقريباًء وکان الاطار الناتج 
عنها یسمح بتصویر الأاشخاص حتّی أخمص القدم. وشرعان ما 
طرأت فكرة تقریب الکامیرا أو إبعادهاء بحيث یصبح الأشخاص 
المُصِوّرون أصغر حجماً وكأئهم ضائعون في الديكورء أو بالعکس 
أكبر حجماً ولا نرى منهم سوى جُزْءٍ معيّن. وبهدف عرض هذه 
الاحتمالات المُختلفة» والتطرّق إلى الصلة التي تجمع بين المسافة 
الفاصلة بين الكاميرا والشخص الذي يتم تصويره من جهة والحجم 
الظاهر لهذا الشخص من جهة أخرى» تم إعداد نظام تصنيف تجريبي 
غير متقن سمي سم أحجام الأسطح (échelle de grosseurs de‏ 
plan)‏ . وتتجلى هذه الصلة بين المسافة والحجم من خلال الترجمة 
الفرنسية - الانجليزية لنظام التصنيف هذا؛ ففي الإنجليزية السّلم هو 
da‏ المسافات الذي يتراوح بين السطح المتناهي في البعد (plan‏ 
(extreme long shot) extrêmement éloigné)‏ إلى السطح المتناهي 
في ii‏ ب (plan extrêmement rapproché) (extreme close-up)‏ . 
وباعتماد تقنية الكناية» أصبحت کلمة «cadrage»‏ (تأطير الصورة) 
ثشیر إلى بعض الوضعیّات الخاصة الذي یتخذها الاطار بالنسبة إلى 
المشهد المُمئّل. وهنا أيضاً ظهرت السینما على Lel‏ المبدعة بامتیازه 
على NI‏ من حیث إيجاد المفردات» وذلك من خلال فرض تعابیر 
مثل "تأطیر الصورة بتقنية الغطس " Las) «(cadrage en plongée)‏ 
à‏ تصوير الشخص من الأعلى)» و "تأطیر الصورة بتقنية الغطس 
المعاکس " (cadrage en contre-plongée)‏ (عندما 44 تصوير الشخص 
من الأسفل - فى الإنجليزية «(frog perspective‏ تأطير الصورة فى 
إطار مائل» ضيق ع ومن السطح الأمامي. . . إلخ. | 


وتقوم عملية التأطير على تنقيل هَرّم بصري خيالي في العالم 
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البصري» وتسميره» JS,‏ عمليّة تأطیر للصورة تُقيم Be‏ بين عين 
خيالية - عين الرسام» والكاميراء وجهاز التصوير - ومجموعة من 
الأشياء التي تم تنظيمها ضمن المشهد؛ ؛ وهوء كما يقوم» وبحسب 
أرنهايم» على إيجاد المراكز أو تمييلها بشكل متواصل» des‏ خلق 
مراکز بضرية» ومراکز GI‏ بین مختلف المراکز: تحت رعاية مركز 


وتتلاقى مسألة تأطير الصورة أيضاً وبشكلٍ جزتي» مع مسألة 
التركيب. وهذا ما يدينه علم التصوير بشكل منفرد» وهو من أراد أن 
ثبت نفسه كنوع من الممارسات الفنية التي تربط وبشكل مثالي بين 
تأطير الصورة الذي هو ذات طابع استدلالي بحسب تحدیده وبين 
تركيب تشكيلي مثير للاهتمام. الا Of‏ العلاقة بين تأطير الصورة 
وایجاد المراکز تظهر" Lai‏ في السينما؛ ففي الأغلبية الساحقة من 
الأفلام الكلاسيكية» ثبنی الصورة على مركز بصري واحدٍ أو 
مرکزین: .غالبا ها يكون سن الاشخاصی» لدرجة أن الاسلوت 
الكلاسيكي بات يُعرّف dt‏ 555 (ذات مرکز) بشکل أساسي 
l f .(Bordwell et al., 1985)‏ 

وفي کل الصور. ومنذ عصر النهضة (وحتّی قبل ذلك)» 
استطاع هذا النشاط الافتراضي أن يتّخذ شکل تلمیح إلى تأطیر 
الصورة في الصورة نفسها (وخصوصاً من خلال وجود إطار في 
الاطار (مرآة» نافذة... إلخ)» وهذا ما سمي 'تأطير الصورة 
المضبوطة ' )1989 .(surcadrage) (Aumont,‏ وتضیف إليه الصورة 
المُتحرّكة ذات الاطار المتغیر» اعادة تأطیر الصورة «(recadrage)‏ 
وهي BUS‏ عن حركة بسيطة للإطار تهدف بشکل عام إلى ابقاء 
الشخص المُختار في المرکز. | 

ومن خلال الاستیهام الذي يخلقه الهرم البصري» یقترح مفهوم 
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تأطير الصورة معادلة بين عين المنتج » وعین المشاهد. وهذا التشابه 
نفسه بين الواحد والآخر نجده في مُختلف تبذلاته في مفهوم 
المشرّف ass . (point de vue)‏ اللغة الشائعة سجلات أساسية ثلاثة 
لتحدیدات هذا التعبیر : فكلمة point de vue‏ الفرنسية یمکن أن تشیر 
إلى : 

1 - مكانٍ حقيقي أو خيالي یمکننا أن نری مشهداً منه؛ 

2 - طريقة مُعيّنة نری من خلالها Île‏ ما؛ 

3 - رأي» أو شعور بشأن ظاهرة أو حدث ما. 

à]‏ المعنى الأوّل يوازي ما عرضته للتوء أي تجسّد نظرة ما في 
إطار تأطير الصورة. والسؤال المطروح هنا يقوم على معرفة إلى من 
تنتمي هذه النظرة: إلى من ينتج الصورة. إلى الجهازء أو في 
الأشكال السردية للصورة (وخصوصاً في السينما»)» إلى تركيب خيالي 
في الأصل» إلى شخصية ماء كما يمكن أن اط أن المعتيين 
الآحوين يوازيان قيماً تضمينية أخرى خاصة بالاطار: أى كل ما قد 
یجعلهما يُجِسّدان في الصور السردية رؤية (Jost, à A‏ 
(1989؛ أي بشکل أوسعء کل ما یجعل تأطیر الصورة يُعبّر عن 
خکم ما حول الصورة» من خلال تقدیمها بشکل مُلائم نوعاً ماء 
Wy‏ عبر تسليط الضوء ء على تفصیل ما فیها. . ai.‏ | 

إن تأطير الصورة هو اذل وفي منحی معیّن » یتعازض مع حرية 
اتخاذ مُشْرّف عند المشاهد؛ فهو آداة تأكيد (للمعنی» وللقیم) يملكها 

منتج الصورةء هو وحده. وللاقتناع بهذا الأمرء يكفي أن SE‏ 
ا العكس» JR‏ الصور غير المأطرة» وفي ي المرتبة الأولی 
بالمنحوتات المُصمّمة بتقنية ال e « Wronde-bosse‏ والتي يُمكن آن 


(#) تقنية نحت بأبعاد on‏ وهي بخلاف التقتیات الأخری» لا 5 bas‏ فيها النحوتة 


بخلفية ماء بل توضع على قاعدة. 
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ندور حولها» ونجد مُشرفنا الخاص بأنفسنا؛ وانطلاقاً من التفکیر 
بهذا النوع من الحریات الذي أعطي إلى نظرة المُشاهد. كثيراً ما تأنى 
نخاتو النهضة في مرحلتها المتأخرة بشکل خاص» في احتساب 
مقاسات آعمالهم الفنية كي تکون جميلة Ets‏ للاهتمام من JS‏ 
الزوایا (ص 104). 





مُشرّف بارز کونه يُظهر تأطیر صورة (Balcons, Rodtchenko, 1925) „as‏ 
نتبيّن وبشکل خاص. الصلة بين تأطیر الصورة ومطلق Gi‏ نظرة 
أن ذکرنا هذا الموضوع في معرض حدیثنا عن الصورة المُميّلة المرکز 
(ص 109(. ولشكل وجود غرض ما مثیر للاهتمام فرب حروف 
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الصورة وسيلةً بسيطةً جداً لتنشیط الصورة الجامدة وخصوصاً من 
خلال الایحاء af‏ كان بالامکان قلب الاطار بحیث یترکز حول هذا 
الغرض SD‏ أن الأمر لم يكن كذلك). وبعد اختراع العصویر؛ 
وخصوصاً الاجهزة التي يُمكن حملهاء والتي سهّلت تغییر الاطار 
قلّد العدید من الرسامین في آعمالهم تأثیر الاطار غير النهائي 
واتخذوا مشارف بارزة مثل تلك التي تعتمد تقنية العغطس. 

في القرن العشرین ASH‏ نقل الاطار قيمة آخری آکثر نظرية 
ما آبرز في بعض الأحيان ES‏ الهروب من حتميّة ترکیز الصورة» ومن 
"تدمیرها" » كما انتشر القول فى سبعینیات القرن العشرین وذلك 
من خلال خلق تأثیر "ازالة تأطیر الصورة" (Bonitzer, (décadrage)‏ 
(۰1985 أي تأطیر صورة منحرف؛ تم إبرازه كما هوء ویهدف إلى 
إزاحة الاطار من المعادلة الأوتوماتيكية التي تساویه بالنظرة. فإزالة 
تأطیر الصورة يُفرغ مركز الصورة ویدخل ضغطاً بصرياًء ذلك di‏ 
المشاهد یمیل إلى إعادة تعبثة هذا المرکز الفارغ. ومن خلال نقل 
المناطق المعبّرة (غالباً ما تکون من الأشخاص)» بعيداً عن المرکز؛ 
يُظهر إزالة تأطير الصورة حروف الصورة بشکل آکبر» وهکذا تصر 
الجهة المحرّرة من هذا النوع من التشدید بشکل واضح على أنْ 
هذه الحروف هي ما تفصل الصورة عن خارج al.‏ لذلك» 
غالباً ما اعثبر bb‏ الصورة paias‏ نظري عامل» aiii‏ بطريقة 
مضمرة على القيمة الاستطرادية الخاضة پالاطار بشکل cele‏ 
("الإطار هو ما يُظهر اللوحة کخطاب " ]1971 (EMarin,‏ . 

بشكلٍ طبيعي» يميل المشاهد المُعتاد على رؤية صور مُركزة» 
x‏ فى ذلك نظرته للأشياء عامةًء إلى احتواء إزالة تأطير الصورة. 
والصورة الجامدة لوحةٌ كانت أم ge‏ فوتوغرافية تقاوم هذا الأمرء 
فیتخذ فيها إزالة تأطير الصورة ias‏ جماليةء كما هي الحال عند دوغا 
الذي کان آحد آبرز معتمدي هه التقنية. وتختلف هذه العملية بعض 
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الشيء في الصورة المتحرّكة» وحتّی في الصورة المتعددة (image‏ 
multiple)‏ (الأشرطة المصور (bandes dessinées) à‏ حیث یمکن اتباع 
النزعة الممعيرة (normalisatrice)‏ من خلال تحوّلات داخلية خاصة 
بالصورة (إعادة تأطير الصورة بحركة من الکامیرا مثلا) أو من خلال 
وضع الصور ضمن وحدات تصويرية (mise en séquence des‏ 
images)‏ (لصيقة (vignette)‏ أخرى تعيد المركز إلى ما أزيل تأطير 
الصورة منه فى الأولى). وهذه أحد الأسباب التى تجعلنا Less‏ نرى 
إزالة تأطير الصورة O‏ فى k E C‏ مُعبّرٌ أكثر مقارنة 
بالرسم» أو الصورة الفوتوغرافية؛ إذ نجد فيه ما يُعبّر عن نة أسلوبية 
أو أيديولوجية للهروب من عملية التركيز. وفي أفلام جان - ماري 
ستروب (Jean-Marie Straub)‏ ودانیال وييه (Danièle Huillet)‏ التي 
غالبا ما نری فیها ازالة تأطیر الصورة» تهدف هذه العملية مثلاً إلى 
إقامة علاقة وطيدة بين الشخصية والمکان» من خلال "کسر " العلاقة 
التقليدية المُنتظرة بين هذه الشخصية وساثر الشخصیات؛ أو حتّى من 
خلال إقصاء شخصية ما من الرطار بشکل ظاهرء إلى جعل خارج - 
الحقل آکثر إبهاماًء وأکثر التباساً من خارج - الاطار نفسه (Aumont,‏ 
.2007b)‏ 


1 الصورة والوقت 

لا شك في أن الوقت عنصّرٌ مكوّن لكل علاقة تنشأ مع الصورة 
أي للصورة بأكملها. أياً تكن الصورة التي ننظر إليهاء فنحن ننظر 
إليها ضمن الوقت. UN‏ في الجوهر لا نقوم ضمن هذه التجربة 
الاساس والعادية إلى أقصى حدود والتي نقوم بها باستمرار» سوی 
باسمها. وهو التغيير )1984 (Elias,‏ بشكل تمائلي» تحمل الصورة 
في داخلها وقت انتاجها بشکل eah‏ كما تخضع أيضاً للتغيير ضمن 
الوقت. 
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الصورة ضمن الوقت 

ولکن» في ما یتعلّق بوسیط الصورة. 8j‏ المُسلْمة الاولی 
الخاصة بالرفته ھی ا الفا RONA LA‏ كا 
Li‏ نجد الانقسام الأول والاهم؛ بين الصور التي تتضمن في تکوینها 
الوقت من جهة. وتلك التي لا تتضمّنه من جهة آخری. وهذا 
الانقسام الاوّل حاد» کونه یفصل بشکل واضح فئتين کبیرتین من 
الصور : f‏ 

1 - الصور التي y‏ تخضع لمرور الوقت (les images non‏ 
temporalisées)‏ والتي نجدها كما هي مع مرور الوقت باستئناء 
وجود بعض التغيُرات البطيئة جداً التی قد تطرأ عليهاء والتی لا 
یشعر بها المُشاهد. هکذا تصبح ou‏ ود ااا ju‏ 
مرور قرب على رسمها؛ فقد فَسّدَّت لوحة Un enterrement à‏ 
Courbe 1849-1850) Ornans‏ متحف أو رسیه ((Musée d'Orsay)‏ 
بشکل بالغ بسبب es‏ الصباغ الاسود الذي تم استعماله 
والمصنوع من القطران. رشعل مُمائل» من الصعب جداً المحافظة 
على الأفلام التي کات تحت على بكرات من النترات لغاية 
خمسينيات القرن العشرين» LS)‏ أنّها قابلة للاشتعال)؛ عموماًء إِنْ 
ألوان الصورة الفوتوغرافية ليست QU‏ جداً. .. إلخ. وهذه العلاقة 
البطيئة بالوقت تتوجه إلى معلوماتنا لا إلى |دراکنا؛ فان حضرنا فيلماً 
تم "تخییر " الألوان فيه إلى الأرجواني» يُمكننا في خيالنا أن نُصوّر ما 
نراه. في نُسخة "لم يتم تغيير الألوان فيها". الا أن ذلك لن ~ 
اختبارنا الحالي. 

- الصور التي تسخضع لمرور الوقت (les images‏ 

«temporalisées)‏ وهي صورٌ تتغيّر خلال وقت الادراك بفعل 
الوسيط وحده الذي هو وسيطها. ويُشكل JS‏ من السينما والفيديوء 


170 


A 
ی‎ 


وما یتفرع منها من اختراعات مُختلفة آشکالها التي اعتدنا علیها الیوم؛ 
ولکن قبل اختراعها حنّى» US‏ نجد صوراً تخضع لمرور الوقت؛ 
ولکنها كانت أقل تعقيداً بالتأکید: فالتغیّرات بمرور الوقت في 
«Sie (Daguerre) „èl ML‏ والتي تم الحصول علیها بشکل 
آساسي من خلال تغيّرات في الاضاءة على دیکور کبیر مرسوم (El‏ 
Nouty, 1978)‏ كانت قليلة الأهمية مقارنة مع مجرّد Gi‏ فیلم وائقي؛ 
وبالعکس» کانت ثنة ضور متغيّرة إلى جد بعيدة مكل الظلال الصینیت 
وقد كانت بدائية جداً على الصعید التمثيلي. . . الخ. 

ويُضاف على هذا الانقسام الأول البسيط dar‏ انقسامات أخرى 
عديدة» والتي كانت ودون أن تُعنى بالوقت بشكل مباشر» DE‏ في 
البُعد الزمني الخاص بالصور وإدراكها : ۱ 

- الصورة الجامدة مقابل الصورة القابلة للتحريك : إن كان من 
السهل تحدید ماهية الصورة الجامدة فالصورة القابلة للتحريك یمکن 
أن تخد أشكالاً 48,25 آکثرها شيوعاً؛ الصورة المزوّدة بحركة باطنية 
كما في السینما وما یخلفها. ويُمكننا Lai‏ أن تُحرّك pe‏ جامدة 
See‏ من خلال تحريك ضوء کاشف - وهذا ما يحدث في بعض 
المسرحيات الفنية حيث تكون الصورة LG‏ للتحريك لا مُتحرّكة. 

- الصورة الوحيدة مقابل الصورة المتعددة: يُمكن تحديد 
مفهومّى الواحدية والتعذدية بحسب الفضاء (فالصورة المُتعدّدة تحتل 
مناطق عديدة في الفضاءء أو المنطقة نفسها في الفضاء بشكل 
مُتتال)» ولکن ذلك لا يخلو من التأثيرات في العلاقة الزمنية التي 
تربط المشاهد بالصورة. كي نكتفي بالصورة التي يتم عرضهاء إن 
النظر إلى الصورة ذاتها لمدة ساعة» يختلف عن النظر لصورة مختلفة 


(#) لوحة عمودية ÉÉ‏ مشاهد وشخصيّات uh‏ التنوير. 
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في JS‏ دقيقة (ستون في المجموع)ء أو لستین صورة تم عرضها جنا 
استخراج لصيقة من الأشرطة المصورة عن أصلها بهدف تکبیرها 
وجعلها صورةً i‏ (علی غرار روي لیشتنشتاین (Roy Lichtenstein)‏ 
الذي جعل من ذلك اختصاصه. یحوّل الصورة المتعددة إلى صورة 
وحيدة» وهکذا تتغيّر العلاقة الزمنية التي تربطها بالمشاهد). 


- الصورة (image autonome) di‏ مقابل الصورة المقسمة 
إلى متتالیات (images en séquences)‏ : إن المعیار المعتمد هذه 
sel Meier‏ هي جلا عر دا 
في ما بينها من خلال المعنی. ويُمكن أن نعتبر هذا التفرّع كبديل عن 
التفوع السابق؛ كما یتمتم بتأثيرات زمنية مُشابهة. 


باختصارء ثمّة العديد من العلاقات الزمنية المتنوّعة جداً التي 
تنشأ مع الصورة. والمكان الأمثل الذي لا منازع له في إظهار ذلك 
هو مُتحف الفن الحدیث» حيث نجد في غرفه مزيجاً del‏ عن سابق 
تصميم JS‏ أنواع الصورء المرسومة منها أو المعروضة. الوحيدة أو 
التي تم تحويلها إلى صور متعددة. كما عَرَض مركز جورج بومبيدو 
في السنوات الماضية صوراً فوتوغرافية ضخمة خلال أشهر على 
os NL‏ وتان مق تور (العدون عن اه الي 
المتلاصقة)» إلى جانب عمل يتألّف من خمسة آلاف صورة 
فوتوغرافية لهواةِ» منشورةٍ على الأرض» فضلاً عن إنشاءات تجمع 
بين شاشات فيديو مع Es‏ أنواع الصورء فضلاً عن العرض 
الكلاسيكي للأفلام واللوحات. وفي هذا المجال» نتطرّق إلى أحد 
الأمثلة التي جاءت نتيجة هذا الوضع» والذي یتجلی عبر التظاهرة 
التى أقيمت فى باريس» فى القصر الكبير «(Grand Palais)‏ عند 
انتهاء عام 2008« والتي ls‏ عنوان: dans la nuit, des images‏ . 
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وخلال هذا الحدث» تم تقدیم آکثر من مثة صورة متحرّكة» بين 
أفلام وفیدیو. وذلك بشکل مُتزامن» وبأحجام مُختلفة» على شاشات 
موضوعة بفوضى بارعة وسط ذلك الفناء الفسيح. كما كان إدراك هذه 
الصور في بادئ الأمرء يتم بفوضی عارمة؛ وكان يتعيّن على JÉ‏ 
مُشاهد أن یتخذ لنفسه قدر المستطاع» مساراً زمنياً وبصرياً وسط هذا 
الكمّ الهائل من الصور والأصوات - التي أضحت نوعاً من الإنشاءات 
الضخمة (وقد حمل هذا الحدث توقيع آلان فليشير (Alain‏ 
.(Fleischer)‏ 


وقت المشاهد ووقت الصورة 


يُمكن لوسیط الصورة أن يُنشئ علاقة مُتغبّرة إلى آبعد الحدود 
مع الوقت - الوقت بشکل عام» ووقت المشاهد. والصورة الثابتة 
والوحيدة تفسح في المجال آمام إقامة استکشاف بصري «(oculaire)‏ 
أي نوع 5" المسح (scanning)‏ بظهر وجود وقت لادراك الصورة 
وفيعها, وتضیف الصورة المقسّمة إلى متتالیات. إلى هذا المسح 
وعليه نوع آخر من الاستكشاف يتم هو أيضاً في الوقت. فعلى سبيل 
المئال» نحن نقرأ صفحةً من الأشرطة المصوّرة صورةً صورة؛ بيد 
Li‏ وفي بعض الاحیان» وبشكل متناقض» نقرأها بطريقة شاملة. 
وینظبق الامر نفسه على مثال جدار الصور الذي هو مجموعة صور 
متحرّكة مرتبة» یمکن قراء‌تها تاره کصورة (image d'ensemble) &le‏ 
واحدة client‏ وطوراً کمجموعة صور صغيرة مُتلاصقة. یستلزم 
إدراكها استکشافاً بصرياً أسرع. كما يُمكننا أيضاً أن نذکر أعمالاً 
محددةٌ أ أكثر 3 مثل )1958-1960 «Arnulf Rainer (Peter Kubelka,‏ 
أو )1984 «Motion Picture (Peter Tscherkassky,‏ والموجودین 
بشكلين: بشكل صورة فوتوغرافية وصورة جامدة هي عرض 
للبكرة المُقطعة إلى أجزاء بطول متواز تم لصق البعض منها 
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بالبعض الآخر كي تُشكل شيئاً ُشبه اللوحة؛ في حالة كوبيلكاء 
فاللوحة صورة مجرّدة Li‏ فى حالة تشیر کاسکی e‏ فهی صورةٌ لصورة 
مجمعة مأخوذة من الفيلم السینمائی : La Sortie d'usine‏ للأخوين 
لوميير. 





ET‏ (مأخوذة عن فيلم Sortie d’Usine‏ للأخوين لوميير) تم تكبيرها. 
6 أعيد تصویرها جزءً جزءآ؛ كي يتم في النهاية تحویلها إلى فیلم 
وعرضها مُجدداً من خلال تقریب آقسام من شريط البکرة 
.(Peter Tscherkassky, Motion Picture, 1984)‏ 


في كَل الأحوال. فالمهم هو Ji‏ نخلط الوقت الخاص بالصورة 
مع الوقت الخاص بالمشاهد (ص 265). إذا كان لنا أن نبقی آمام 
الصورة الفوتوغرافیت ثلاث ثوان أو ثلاث ساعات ننظر إليهاء UP‏ 
آمام الفیلم المعروض؛ لا يسعُنا البقاء سوی aih‏ العرض : هذا هو 
الجانب الاوّل» وهو جانب الطبيعة» الزمنية أو غير الزمنية الخاصة 
بالوسيط» وهو يظهر كنوع من الاکراه. plais‏ هذه الصورة أو 
eus Ni‏ يُمكن أن نوجه العین والانتباه بشكلٍ متفاوت في الوقت : 


1/4 
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هذا هو الجانب الثاني الخاص بالوضع البراغماتي والشخصي عند 
المشاهد. وهذا الجانب الثانی نعيشه دوماً بدرجة إكراه أقلّء لا OÙ‏ 
خریتنا ليست كاملة آمام صورة ننظر إليها دوماً بحسب التعلیمات 
البصرية المُضمرة أو الواضحة. فنحن لن ننظر مع الافتراضات نفسها 
إلى آحد إنشاءات نام جون بايك (Nam June Paik)‏ التي تربط العدید 
من آجهزة الاستقبال. ولا إلى جدارٍ من الصور التعليمية في متحف 
ماء والی جدار الصور الاعلانية فى ال Forum des Halles‏ فى 
باريس. وفى الحالة الأخيرة Ma‏ متكون النظرة als‏ أكثرء إذ ان 
المتاطق القرية rar‏ هى وبعدها القى de ds ne‏ استقطاب 
العين إليهاء ولكن أمام الإنشاءات الفنية التي ننتظر منها مزيداً من 
الدقة» يُريدون أن يكونوا أكثر iia‏ 


أنواع الصورة المُتحرّكة وإدراكها 


إن للصورة الخاضعة لمرور الوقت والتی تشمل الوقت فى 
da a‏ اهتشا وده ذلك اله مت أن ین مشود 
LS)‏ فى LES‏ تقلیب الصور «(Flip book)‏ ومُصوَّرةً (کما فى 
اشیتمای باللجوء إلى تقنيات التصويز al‏ سمل الق 
(procédé argentique)‏ (التی هی فى طریقها إلى الزوال MI‏ آنها ما 
زالت مُستعمّلة)» أو إلى التقنیات ea‏ ویمکن أن تکون مُصورةٌ 
بواسطة الفيديوء أو أن تكون بشكل رسومات حاسوبية 
(infographie)؛‏ كما يُمكن أن تأتي نتيجة تضافر عذة أنواع من طرق 
الإنتاج code‏ كما في الرسوم المُتحرّكة (المرسومة بالطريقة التقليدية» 


أو باستعمال الحاسوب والمُصوّرة فوتوغرافياً في مرحلة لاحقة). 
وكثيراً ما تتفاوت التقنیات المُستعملة بين طرق تسجيل هذه 


الصور ونقلها؛ فقد تغیرت تقنیات التسجیل بشکل خاص» مغل 
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اختراع الصور المُتحرّكة. وهكذاء تنافست البکرات الفوتوغرافية على 
التوالي مع الشریط المُمفط (من السبعینیات وصولاً إلى القرن 
الواحد والعشرین). pe‏ القرص الصلب في المعلوماتية (منذ 
تسعینیّات القرن العشرین تقریبا)؛ فطريقة التسجیل مُختلفة: ذلك أنه 
یت تسجیل الصورة الفوتوغرافية بشکل مُتزامن» وصورة الفيديوء 
بواسطة مشج إلكتروني au else‏ الرقمية فيتمٌ تسجیلها 
بشكل متتال» ولكن من خلال عناصر معلومات» وهي العنصورات 
(Pixels)‏ (في الأجنبية اختصار لكلمة picture element‏ (غنصر 
الصورة)). وعند العرض» تأتي صورة الفیلم نتيجة عرض متتال 
لصور مجمعة مفصولءة بسواد. وصورة الفیدیو» نتيجة مسح 
(balayage)‏ الشاشة بو اسطة تُقطة مُضيئة UÍ (spot lumineux)‏ فى 
ما یتعلّق بالصورة المنعوتة ياك *الرقمية" فهي عبارة عن عرض 
فیدیو لصورة مُرقَمة (ولکن بوضوح fu chail‏ الحصول عليه من 
خلال زيادة عدد الاسط LUJ‏ 2160 ۳9 في أحسن الأحوال» 
بدلا من 625 في التلفزيون). 


هذه الفوارق حقيقية» ولكن غالباً ما تم التقليل من شأن تأثيرها 
على الفهم الذي يتكوّن لدينا عن الصور المُتخركة. وقد أولي Le‏ 
كبير» خصوصاً لغياب الأسود بين الصور المُتتالية في عرض الفيديوء 
ls‏ هذا الغياب ليس نتيجة عرض بواسطة حركات سريعة ومتقطعة. 
في الواقع» لا ندرك صورة القبديو LUS‏ كما call ipa‏ الا آن 
الفاری الاساسی لا يفغلق لا بالاستوه بين التضون teint‏ .ولا 
بمسح شاشة cpi‏ ولکن بالأحری بتردد ظهور الصور المتتالية. 
وفی السینما» كما سبق لنا أن Li,‏ ذلك (ص ۰418 یکون هذا التردد 
مُرتفعاً عموماً بشکل كاف كي يتجتب التلالز؛ أمَا في حال 
التلفزيون» فهو يخضع إلى تردد التيار الكهربائي الذي A‏ الجهاز 
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١ D. t1. 
بنمط أسرّع‎ 


وضیاء الشاشة عموماً 5( ما یکفی لیصذر عنه تلألؤٌ لا يُستهان 


به .وهو AN eg‏ وبسبب عملية المسح يبدو أنه لا يصل إلى 
کل أرجاء الشاشة بشکل مُتزامن. بالإضافة إلى ذلك» إذا كان مفعول 


ا الناتج عن تغيير السطح مق في الفیدیو پسیب تشايك. 


نُصفي الصورة» فليس بين السينما والفيديو Gi‏ فارق محسوس في ما 

خص الحركة الظاهرة (وخاصّة Of‏ مفعول ثبات الصورة الشبكية لا 
یتدخل بشکل کبیر؛ فى أي حالة من الحالات) - بخلاف ما يُمكن 
أن ds‏ هنا أو هناك. في الوقع» يبدو واضحاً أنه عند بعض 
أصحاب النظریات . اتخذ مجال المعرفة حول الوسیط » بشأن صورة 
الفیدیو» الرقمية وغير الرقمية (ورغبة منهم في فرقنة هذا النوع من 
الصور مقارنة بالفيلم)» bika La‏ فيه ما أدّى إلى الإفراط في 
تقدير النتائج الإدراكية. لن نتمكن من قول ذلك بشکل واضح 
وصريح: : فنحن تدرك بطريقة شبه مُشابهة کل أوضاع الصورة 
المُتحرّكة التي 65 اختراعها واستثمارها على التوالي؛ وخصوصاً في 
ا الظاهرة. وهذا لا يعني بالتأكيد YU‏ تُفرّق بينهاء 
على صعيد آخرء وهو الصعيد الرمزي الذي يستدعي بشكل كبير 
فة de‏ كزين هله اتضور أن 36 ۱ 


(2) في الواقم» ولتسهيل الأمور تقنياًء يتم استكشاف JÉ‏ صورة في وقتين» أولاً 


بسطر على GS‏ سطرين (الاسطر Cas ht‏ ثم بسائر الأسطر (الأسطر "الزوجية): تمد 
صورة الفيديو إذاً بوتيرة 25 صورة في الثانية الواحدة» على أن تكون JÉ‏ واحدة منها مُقسّمة 
إلى نصفي صورة متشابكين. منذ القرن العشرين» تم اقتراح اختراع أجهزة تلفزيون ب 100 
هیرتز » إلا oÍ‏ هذه الزيادة في تردد تقديم الحبكات Je‏ ون كانت تمض التلالؤ بشکلي 
واضح وتزید من ارتیاح الرؤية» فهي تستلزم ترقيم الصورة وضفطها. ما مفْض من نوعیتها. 
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تاريخياً» تُشكل السینما کوسیط» النموذج الاصلي للتلاقي بين 
المشاهد والصورة التي تخضع في جوهرها للوقت. PEU,‏ هذا 
جوانب أخرى» لا تحمل في ذاتها طبيعة زمنية (خصوصاً الظاهرة 
التفسانية الخاصة à‏ "تفرقة SUN‏ ات (Michotte,‏ والتی تفصل 
بين المساحة التي يتمّ (دراکها على الشاشة ومساحة الادراك الذاتي 
-(proprioception)‏ في الجانب الزمني الخاص بالوسيط› تقوم الميزة 
الاساسية على خلق حركة ظاهرة (ص ۰629 والحصّة الخاصة 
تالا خه و Slt aa‏ هى وان طبيعة تنظيمية: فهن 
تجعلنا ثدرك هذه الحركة بشکل ct‏ (إزالة التلألؤء وغیاب 
التقنیع). ويُمكننا تلخیص هذه الميزة الأولى بالقول Ól‏ الوسیط 
السینماتوغرافي/ الفيديوغرافي یسمح بادراك صورة متحركة. 


إلا أن نمة ميزة ثانوية خاصة بالوسیط > تستحق أن نتوقف عندها 
بطريقة سريعة: صورة 0 وصورة الفيلمء 
تحديداًء وكغرض ادراك تخضع في مُجملها إلى عملية ظهور 
واختفاء مفاجئة» وهي لا تظهر تدريجيا من خلال انكشاف» كما هي 
حال سائر الأشياء البصرية. ويؤكد ميشوت أنه في العالم العادي تظهر 
لنا الأشياء من خلال تفل نسبی بالنسبة إلن شیء آخر eg‏ كان 
ا lots‏ )2 رين ها ی 
"مفعول الشاشة" الذي يشير إلى تلك العملية التي تقوم على 
انكشافٍ تدریجی للأشياء المُدرّكة. الا OÙ‏ صورة الفیلم لا تخضع 
لهذا المفعول (لذلك نجد مُصطلح dass"‏ الشاشة الذي She‏ 
التباساً مع شاشة صالة السینما» مُزعجاً؛ ونحن لا نأتي على ذکره الا 
بالاشارة إلى هذه المقالة المُهمة تاریخیا). واحدی الصفات الادراكية 
الأساسية لصورة الفیلم هو ذلك الظهور المُفاجئ» من خلال JS‏ 
شيء أو لا شيء. الذي له تأثيرٌ مُهمَ: ذلك أنْ دواتر الصورة 
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وحروفها (التى لا يحذها أي تأطير يُمكن cables‏ بل فقط سواد 
He, lui. did sut, our‏ 
حدّ ذاتها تظهر وکائها "مُلصقة" على «ile‏ اي الشاشة. وهنا 
تشیر إلى ملاحظتین : 

1 - لا شك في OÙ‏ ذلك ميزة زمنية» لا فضائية OÙ ehä‏ هذا 
الظهور/ الاختفاء من خلال JS‏ شيء أو لا شيء یتضمن حالات 
متتالية: لا صورة. ثُمَ صورة رقم ۰1 فصورة رقم 2 ... إلخ. إلى 
أن نصل إلى "غياب الصورة". 

2 - يبدو أن هذا المفهوم الذي يحول الاطار - الحدود إلى 
حاجز cdile‏ يتعارض مع الطرح الشهير الذي طرحه بازان (Bazin)‏ 
حول الطبيعة "النابذة" الخاصة بصورة الفيلم )1945 (Bazin,‏ ذلك 
أن بازان» وبخلاف میشوت. يأخذ في الاعتبار الحیثیات ومفعول 
الإيمان القوي التي تستحقه - ويُبالغ في التقليل من احترام المعرفةء 
المتناقضة Lie‏ مع مفعول الإيمان هذا الذي يوجده الجهاز. 

بصورةٍ طبيعية» يُمكننا أن نلقي اللوم المُعاكس على میشوت؛ 
وهو يُلاحظ بنفسه أن مفعول الاختفاء الشامل لصورة الفيلم يُنسى 
خلال العرض على حساب إدراك الأغراض المُصوّرة التي تظهر لنا 
هى نفسهاء بطرق مشابهة ل 'مفعول الشاشة" الحقیقی» من خلال 
عملیّات حجب او قشف تدريجية. | 

ولکن تبقی هذه الميزة الخاصة بالجهاز ciag‏ وخصوصاً في 
الأفلام التي غالباً ما نجد فیها تغییرات مفاجئة» تُرغم المُشاهد على 


)3( على بعض الشاشات الْخضصة للسینمانین الهواة من ستينيات إلى سبعینیات الفرن 
العشرین. كان حیط الشاشة مدهوناً باللون الاسود. مدا في ذلك؛ ومن خلال شبه تأطیر 
ما هو le‏ وبالکاد إطارٌ - غرض. 


179 


A 
ی‎ 


أن یعی وجودها - أو فى کل الأحوال على |دراکها کانقلاب مُفاجىئ» 
ظهور مباغت. وأحياناً كتقنيع بصريٌ. إلى جانب ذلك» وفي حالة 
التوليف (montage)‏ السريع هذه یتجلی لنا بشکل آوضح الفرق بين 
الفیلم المسجّل على بكرة تحتوي على الفضّة والفيلم الذي تم 


تصويره بالتقنية الرقمية )2007 .(Rodowick,‏ 


2. الصورة والجهاز 

كان المصطلح الفرنسي «dispositif»‏ (جهاز) يشير (وما زال 
حتّى اليوم) إلى الص الأخير للحُكم» وأصبح يُستعمل في القرن 
الثامن عشرء وفى إطار المفردات العسكرية» للدلالة على مجموعة 
الوسائل المتزاوجة بحسب تصميم مُعيّن. ومنذ نهاية القرن التاسع 
عشرء أصبح يذل في معناه الشائع إلى "الطريقة التي تُنظم Les‏ 
أعضاء جهاز ما * (Dictionnaire historique de la langue‏ 
.française)‏ ومنذ TER‏ عقود» اکتسب هذا المفهوم lu‏ من 
التجريدية وخصوصاً بتأثير من میشال فوکو (Michel Foucault)‏ الذي 
استعمله )1969( ليس للدلالة على تنظيم الآلات التقنية والمادية كما 
في السابق» ولکن على تنظیم ظواهر اجتماعية» مثل السجن (1975). 


2 ما هو الحهاز؟ 

في هذا المنحی؛ نجد هذا المفهوم - غالبا تحت أسماء مُختلفة 
- عند مُعظم أصحاب نظریات العلوم الانسانية والفلسفة الکبار في 
القرة العشريخ» من فك اش کب الخاصن بالات عقن لوووا - 
غورهان «(Leroi-Gourhan)‏ إلى "الجهاز النفسی" عند فرويدء 
مروراً ب "الترمیق الحرفی (bricolage)‏ عند لیفی - شتراوس (Lévi-‏ 
(Strauss)‏ وحتی “الاقتضاد الشبقي *(libidinal)‏ الذي تک عنه 
لبوتارد. من الصعب أن تشمل كل ذراسات الأجهزة الخاصت 
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اللفسانية أو الاجتماعية» تحت نظرية عامة. الا أنه یُمکننا أن ثبقی 
علی آربع میزات على الاقل تسري على JS‏ جهاز اعلامي وفتي 
(تلك الأجهزة التي تتعلق بالصور بشکل آساسي): 


1 - يتمتّع الجهاز ببعدین دوماًء آحدهما مادّي (خاص 
بالأدوات» والمواد» والأماكن» والأوقات القصيرة)» والآخر ذهني 
(خاص بالأفكار» والأحاسيس» والانقعالات» والعاثرات الأؤلية). 
والجهاز تحدیدا هو ما یستعمل لاقامة علاقة بين هذين البعدين» من 
خلال إيجاد نقاط التقاء بين ترتیب مادي معیّن» وترتیب با کال 
الأفكار أو ai‏ الاولية - دون أن نستطيع القول 3 أحد هذه 
الترتیبات يتحدّد CIS‏ من خلال الآخر. 


- الجهاز يفترض وجود تنظيم معيّن في الفضاء (قد يكون 
بعاريقة في ۳ 00 ليس ss à Pipi (es‏ 
ا والع کش : صحیح » et‏ القول ól‏ وجود جهاز مخصص 
لخلق po‏ مُعيّن» بهیکل الفضاء/ الوقت الذي يحل فيه. 
- إن الامر لا يتعلّق بهيكلية سكونية قد تكتفي بالاحاطة 
بممارسة ما (كما في القانون مثلا)؛ إذ يُمكن مُقارنة الجهاز أكثر 
بالمحرك : فهو پشرك فى عمله دينامية ces‏ وطاقة محرّكة. LSG‏ 
يقول جيل ديلوز ذلك بطريقة تصويرية: "نتوزع مُختلف الأسطر 
الخاصة بجهاز ما ضمن مجموعتين: مجموعة سطور التنضيد 
(stratification)‏ أو اسن سب «(sédimentation)‏ ومجموعة سطور 
التحيين أو الابداعية " )1988 (Deleuze,‏ 


4 - أخيراً» وكما كل التجارب البشرية يهدف الجهاز إلى تحقيق 
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الانسان ضمن شروط (جسدية وروحیة) تحضّه على التفکیر بأشياء 
ماء وعلی القیام بأعمال ما أو على الشعور بأهواء ما 


ویستحیل أن تُعدّد JS‏ آجهزة الصورة. ON‏ كل واحدٍ منها فرید 
بحذ ذاته (وهذا ما آشار إليه دیلوز في معرض انتقاده لطرح فوکو). 
وشکل الصورة الجدارية المعروضة في أقصى Gas‏ زاوية خفية في 
مغارة تيهية» في الظلام أو شبه الظلام ss‏ من آشکال الأجهزة 
(القویة)؛ وقد تم التشدید على هذه العلاقة القائمة بين مسار صعب 
للوصول إلى الصورة وغياب ضوء مبدئي» في الكثير من الإنشاءات 
(حيث كان من المُمكن أن تكون الصورة صورة فيديو ذات حجم 
كبير» أو حتّى Lou,‏ صغيراً جدا). الا أن الجهاز يختلف عندها من 
حيث الهدفية التي لا تتعلّق على الأقل بالسحر. بتعبير أبسط. ثمّة 
أجهزة بسيطة chio‏ نستعملها يومياً فى منازلناء مثل تلك التى لقبها 
مالرو ب "المتحف الخيالي' (1952) والتي qu‏ لنا رؤية كمية كبيرة 
من الصور التي تنقل أعمال رسم ضمن الألبوم المُصِوّر نفسه (وهي 
تجربة حل مکانها الیوم وبشکل واسع» جهاز آخرء هو الخاص 
بمحركات البحث (moteur de recherche)‏ على الانترنت). LSÍ MI‏ 
نجد دوماً بدائل للأجهزة فريدة من نوعهاء حتّى لتلك البسيطة إلى 
أقصى حد؛ Se‏ في غاليري ألتير مايستير (Galerie Alter Meister)‏ 
فى دريسدء هناك حوالی خمسين لوحة بورتريه Portrait)‏ (من 
البستيلات) ل روزالبا كارييرا «(Rosalba Carriera)‏ بحجم صغير le‏ 
ومتجانس (وهي موخدة أكثر من خلال الاطار الذهبي الذي نحت 
بشکل مطابق لأسلحة الملك) معروضه في JLo‏ صغيرة مربّعة» 
à wapi‏ بمعدل حوالی خمس عشرة لوحة على الجدار الواحد» فى 
صفین مُتناضدين. والتأثير لافت أمام هذا المشهد؛ ذلك نا لا 7 
فرديّة JS‏ واحدٍ من البورتریهات» ولكن تعدّديّتها وشغورها مكاناً في 
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الفضاء (إلى جانب تعددية النظرات التي ترسلها الینا). 


2.2 الحهاز « والمساحة» والوقت 

سبق لنا أن شددنا على أن النظر إلى صورة cle‏ یعنی الدخول 
في عملية اتصال انطلاقاً من داخل مساحة حقيقية» هو عالمنا 
اليومي» مع مساحة ذات طبيعة مُختلفة للغاية» هي المساحة الخاصة 
بسطح الصورة. 

تفرفة المساحتین : المساحة التشكيلية مقابل المساحة المشاهدية 

تقضي الوظيفة الأولی المُترتّبة على الجهاز باقتراح حلول 
ملموسة لادارة هذا الاتصال بين مساحة المشاهد والمساحة التشكيلية 
الخاصة بالصورة (ص 49 والصفحة اللاحقة). والعناصر التشكيلية 
بشکل خاص. والموجودة في الصورة (التصويرية أو غير التصويرية) 
هي تلك التي تميّزها كمجموعة من الأشكال البصرية : 

- سطح الصورة وتنظيمه. وهذا مااعتدنا أن نسميه 
التركيب (composition)‏ أي العلاقات الهندسية المُنتظمة نوعاً ما بين 
مُختلف أجزاء هذا السطح؛ 

nn ۳‏ القيم «(gamme des valeurs)‏ الخاص بالضياء الكبير نوعاً 
ماء الذي تتصف به JS‏ منطقة من الصورة» وبالتناقض العام الذي 
يخلقه هذا السلم؛ 

CON QE -‏ وعلاقات التنافض الناجمة عنه؛ 

- العناصر المرسومة (éléments graphiques)‏ البسيطة» المهمة 
بشکل خاص في JS‏ صورة تجريدية؛ 

55e -‏ الصورة نفسها. فى ما تُنشثه من ادراك Ste‏ من خلال 
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اللمسة في الرّسم» أو الحبّة في بكرة الفیلم الفوتوغرافي» إلخ... 

وها هي المعلومة الأولى عن كُل جهاز صور: من الواجب 
ضبط المسافة النفسية (ص 60( بين فردٍ مُشاهد وصورة تم تنظيمها 
من خلال تُعبة القيم التشكيلية» مع أخذ العلم بواقعة أساسية هي ان 
Gi‏ منهما ليس موجوداً في المساحة نفسهاء dll‏ ما قاله ميشوت 
(1948) حول السيتماة كقة تقرقة بين الساحتين التشكيلية 
والمشاهدية. لقد سبق أن تطرّقنا إلى هذه العلاقة» ووصفنا أحد 
جوانبها الفائقة الاهمية. جانب إدراك مساحة معروضة ضمن 
الصورة» من جهة المُشاهد (مساحة ثلاثية الأبعاد وهمية» وخياليةء 
ولكن يُمكن إسنادها إلى المساحة الحقيقية من خلال بعض إشارات 
من التمائل - ص ۰40 ص 264). الا à‏ المُشاهد لا يدرك فى 
الصورة فقط » المساحة التي يتم عرضهاء بل المساحة التشكيلية أيضاً 
والمُمتّلة من خلال الصورة. إلى Le‏ ماء هذا ما كان يتضمّنه مفهوم 
الحقيقة المزدوجة (ص 40): ففى إدراك المساحة المعروضة يحتل 
إدراك السطح faal‏ كبيرة. PR‏ هذا السياق» أنه وان تم عرض 
المساحة آم لاء يجد المُشاهد نفسه آمام مساحة تشكيلية. لا E‏ لنا 
fl‏ من أن كمل وصف هذه العلاقة القائمة بين المشاهد والصورة 
باضافة جانب آخر يفسّر قُدرة الفرد المُشاهد على الدخول مباشرةً فى 
علاقة مع المساحة التشكبلية. وهذا ما حاول أن یقوم به عالم 
الاجتماع ومؤرّخ الفنون بيار فرانکاستیل (۰1950 1965(« من خلال 
العدید من الکثب. 

لقد Je‏ فرانکاستیل مطولا في إطار العلاقة مع الصورة» 
العناصر المرتبطة ببناء مساحة خيالية بشکل فاعل. ویکمن وجه 
الفرادة LS eue‏ القوء ایضا على الجانب الاخ عالت با 
jobs‏ "حیة" تتصّل ماش مع القیم التشكيلية الخاصة بالصورة. 
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وبالنسبة إليه» تقوم المساحة الخيالية على مفهوم مُجرّد للمساحة. هو 
المفهوم الموجود عند Gi‏ راشد طبيعي من الغرب. الا OÙ‏ ثمّة آنواع 
آخری من العلاقات بالمساحة ترتکز على مفهوم آقل تجريدية» ولا 
تتظمها الهندسة المنظورية (géométrie perspectiviste)‏ على هذا النحو 
الصارم» والتي یستعمل فرانکاستیل في وصفها کلمة طوبولوجیا. 
والطوبولوجیا في علم الریاضیات تقتصر على دراسة العلاقات التي 
Les‏ فى المساحة» وتتضمن من بين آمور آخری مسألة المنظور الا 
أن فرانكاستيل يستعمل هته الككلمة فى معناها المتخصص الذي 
آعطاها ebl‏ بعضص علماء النفس مثل هنري والون «(Henri Wallon)‏ 
في معرض الکلام عن |دراك الأولاد للفضاء (1941). وقد تم التشدید 
على of‏ الولد یتعلم التعژف إلى الفضاء بشکل تدريجي. cs‏ قبل 
أن تتکون عنده b‏ $ شاملة "منظورية c‏ هو یعرفه بشکل علاقات 
الجوار القریب ("بالقرب من "۰ "حول" "في داخل "). وبالنسبة 
إلى فرانکاستیل: لا تُمحى بشکل کامل هذه العلاقات الاولية بالفضاء 
الحسّي المُحيط بناء بفعل ما نکتسبه لاحقاً من معنی آخر للفضاء هو 
أكثر شمولاً وتجريدية. وفي إطار علاقتنا بالصورة. إن هذه التجربة 
ELA)‏ الخاضة debat‏ وان AS‏ متا تماد اللهورة كنا 
يضاف إلى المساحة الاجتماعية للتنظیم المنظوري» وبطريقة متناقضة 
أحيانا» مساحة علم الوراثة للتنظیم الطوبولوجي. 

أشكال الرؤية 

هذا الطرح الذي يوجد عند المشاهد في الوقت نفسه شكلين 
متمیّزین متناقضین جریا من تس (aperception)‏ الفضاء» ليس وحيداً. 
فهو يتقاطع على الأقل مع طرح شهیر آخر لمؤرّخ الفنون الالماني 
هاینریتش فلفلين (Heinrich Wölfflin)‏ (۰)1915 الذي يُفيد فيه أن 
الفن (الأوروبي) تطور وفق أشكال رژية تتراوح من الملموس إلى 
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البصري. وهذا النموذج الخاص بالملموس والبصري» تم تکریره بعد 
اقتراح تقدم به هیلدبراند (۰)1893 من خلال تمییز الرژية عن قرب 
والرؤية عن بُعد - وهو حدس کرّره مؤرخو فنون آخرون في بداية 
القرن العشرین» مثل وورینغر (1913) أو ریغیل (۰)1899 وجعل منه 
فلفلین مبداً تفسيرياً من تاريخ الفن (ص 50)؛ فبالنسبة إليه» ان 
الشکل الملموس هو أيضاً شکل تشكيلي متعلْقٌ بالاحساس بالأشياء 
في الرژية عن فرب كما يُنظّم الحقل البصري وفق هرمية ليست 
بعيدة عن طوبولوجیا فرانکاستیل. وعلی العکس إن الشکل البصري 
هو الشکل الترسیمی بشکل محض. المتعلق بالرژية البعيدة والذاتية› 
وهي رؤية موحدة تنظّم العلاقة الشاملة بالفضاء بين الكل والأجزاء 
وفقاً لشکل هندسي. 

و جرت اك من حول رها be an‏ 
العديد من co‏ ومورزخی الفنون وأصحاب النظريات حول الرؤية 
والرسم. وقد اقترح أور تيغا اي غاسیت (Ortega y Grasset)‏ )1949( 
قراءة تطور الفن التمثيلي وبحسب هذه الترسيمة» من جيوتو 
«(Giotto)‏ الذي ركز على تصوير الأشیاء. وصولا إلى فيلاسكيز 
(Vélasquez)‏ الذي توصل إلى تصوير المساحة باتخاذه بعض التراجع 
بالنسبة إلى اللوحةء ثم الانطباعيّين «(impressionnistes)‏ الذين بلغ 
التراجع البصري عندهم أوجه» وصولاً إلى تصوير الاحساس الضوئي 
- وأخيراً إلى الحركات التصويرية في مطلع القرن العشرین» من 
تعبيرية (expressionnisme)‏ وتكعيبية (cubisme)‏ حيث يدفعنا اتخاذ 
مسافة أكبر بعيداً عن اللوحة» إلى تمثيل أفكار جديدة (وبشكل 
متناقض» إلى مُلاقاة القيم اللمسية» فتكتمل بذلك حلقة تاريخ الفن). 
وفي الحقبة نفسها تقريباًء اقترح إيزنشتاين )1945( نسخة مُختلفة عن 
هذا الطرح نفسه مُعتبراً تاريخ الفن» لا بل تاريخ كل علاقة 
بالفضاءء كانتقال من المقعّر إلى المحدب. من الداخل إلى الخارج 
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(من اللمسي إلى البصري). من حالةٍ نفسانية "في خفرة" إلى إدراك 
الکامل. ٠‏ | 

ومن الصعب أن نری هنا حقيقة» تفسیراً لذلك. ففكرة ASS‏ 
الرژية عن فرب وعن بُعد» تصويرية إلى حذ بعید؛ علاوةً على 
ذلك. هي تفترض وجود فردٍ مُشاهد يُفلت Less‏ ما من واقعية 
الأمور. إلا أن التقاء هذا الحدس المهم مع حدس فرانکاستیل USI‏ 
بأ علاقتنا بالصورة لا تقتصر على تلك التي عوّدتنا عليها بكثافةء 
منذ قرنٍ ونصف. الصور الفوتوغرافية» بل ترتكز أيضاً على تكديس 
الخبرات السابقة» تلك المُتعلّقة بالطفولة» و"بطفولة الفن" أيضاء 
والتي تعاود الظهور من خلال الرؤية الفوتوغرافية. كما يُذكرنا هذا 
الالتقاء أيضاً Gt‏ لا يُمكن أن نرى الصورة بمعزلٍ عن عرضها (عن 
(aile‏ وان المعظات الاسانبية إلى جد بعید مكل المسانه المادیة 
تؤدي دوراً اساسا فى التأثیر البصري الذي تنتجه الصور. وهکذا 
يُمكن أن تحمل قطع الفسيفساء» الموضوعة في أغلب الأحيان في 
أماكن عامة (في الکنائس (Lopez‏ بعض القطع الموضوعة بشکل 
جانبي بطريقة تعکس فيها الضوء ء نحو الأسفل لتوحي بأنّها مالة: 
بالنسبة إلى المشاهد الذي یری صورةً ما (أو بشكل نادر أكثر» يصعد 
على سقالة)» يكون هذا التأثيدٌ مفقوداً )1993 (Gage,‏ . 

على سبيل المثال» ينسب مُخرج الأخوين لوميير نجاحه بشکل 

كبير إلى حجم الصورة المعروضة (خصوصاً ازا الراك 
و الذي اخترعه ادیسون. والذي لم کم یظهر سوی 


صورة وحمو صخير). al SI‏ هذا الحجم eo‏ المناسة سبة لعرض 
an LE kaa‏ التى تحدّث في الهواء الطلقء أصبحت iK‏ 


عندما بداوا یظهرون فى السینما أجساداً بشرية مأحوذة عن فرب وقد 
خلت آولی الاسطح التي تؤطر النصف الاعلی من الجسم 
الرأس» 853 فعل نابذة» ليست مُرتبطةً بلاواقعية هذه الصور المُكبّرة 
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فحسب» بل إلى طبع يبدو وكأنّه Las DU‏ تخیر عن 
"الرژوس الكبيرة"› وعن ال dumb giants‏ ("المردة البكم [أو 
السخفاء]۰ )1915 «((Lindsay,‏ وأخذوا على السینمائیّین آنهم 
"یجهلون أنه لا يُمكن للرأس أن يتحرّك وحده من دون الاستغاثة 
بالجسد والسائین "۰ باختصار بدا الأمر مناقضاً للطبيعة. ولکن بعد 
فترة وجیزة في عشرینیّات القرن العشرین» استطاع جان إبشتاين 
(Jean Epstein)‏ أن یقول عن الصور المأخوذة عن سطح قریب. El‏ 
"روح السينما". 

وهكذاء حوّلت السینما ما لم يكن في الاصل» سوى ميزة 
خاصة بالجهاز السينماتوغرافي إلى تأثير جمالي خاص. 

وتبقى الصورة المأخوذة عن بطح قريب خير مثال + 
باستمرار فدرة هذا الجهاز: 

- فهي des‏ تأثیر ات "تصغیر ' (gulliverisation)‏ و a"‏ 
«(lilliputisation) (Dubois, 1985)‏ فتلعت بذلك على الحجم النسبي 
للصورة والغرض المصوّر؛ ففي تجارب السينما البدائية» كان من 
المُفترض دوماً أن تُمثّل الصورة المأخوذة عن سَطح قريب» غرضا 
نراه عبر المُكبّرء أو عبر منظار. . . إلخ. الا أن المُخرجين الكبار 
لأفلام السينما الصامتة عرفوا كيف يُلاحظون القيمة الكامنة في غرابة 
التكبير» وأن يلجأوا إليهاء فحوّلوا الهاتف إلى نوع من AN‏ 
(Epstein, 1921)‏ « والصرصور (لی وحش أضخم من الفيل 
(Eisenstein, 1946)‏ ¢ 


C) à 


(4) على سبيل الذكرء في كوريا الشماليةء لا يح لنا تصوير تماثيل كيم جونغ إيل 
(Kim Jong Il)‏ أو سلفه كيم إيل سونغ (Kim Il Sung)‏ إل حى القدم؛ كما يُمنع بشکل 
خاص تصویر ء الاعل من الجسم وحده؛ تلافياً للتعذي على کامل جسم الدیکتاتور 
(جسمه ill‏ نوعاً (l‏ 


(#) مُصطلحٌ مش من كلمة "قزم". 
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كما Jin‏ معنی المسافة» فتجعل المشاهد یختبر LS‏ تفسياء 
و'حميّمية' قصویین (إبشتاين)» كما في سلسلة الصور المأخوذة عن 
فرب لوجه فالكونيتي (Falconetti)‏ في فيلم Jeanne d'Arc‏ ل دريقير 
(Drever)‏ . كما یمکن لهذه الحميميّة أن تکون مفرطت كما في فیلم 
ولیامسون (Williamson)‏ الشهیر A Big Swallow (Une grosse‏ 
«bouchée, 1901)‏ حيث تفتح الشخصيّة المصورة عن سطح قريب 
فاهاء وتقترب أكثر من الكاميراء إلى أن ينتهي بها الأمر بالتهامها؛ 


- وهي تُجسّد بشكل شبه تام استعارة اللمس البصريء فتُكبّر 
في الوقت عینه» وبشكل متناقض» سطح الصورة (لأنه يُمكن إدراك 
الحبّة فيها أكثر) والحجم الخيالي في الغرض الذي يتم تصويره 
(والذي يبدو als,‏ مأخوذ من المساحة المُحيطة التي تم إلغاء 
عمقها). 





الصورة المأخوذة عن فرب جرد الأشياء من طابعها الألیف» 
وتجعلها قريبة آکثر بشکل خيالي» لدرجة آنها توحي fe‏ تلمُس العینین 


(Alexandre Sokourov, Une vie humble, 1997). 
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وقد شکلت الصورة المأخوذة عن سطح قريب وبشکل = 
جداًء إحدى الأغراض النظرية المُفضّلة في الفكر السينمائي. Hat‏ 
من مُنظريها البارزین» إبشتاين» وإيزنشتاين» وبالاش (Balázs)‏ 
)1924« 1930( الذين تبيّنوا فيها أحد الأسباب الأساسية لإنجاح 
السينما إن لم تؤثر الاكتفاء بكونها مجر من ي ا ع وفي 
المجال التعبيري نفسه» يعتبر بونيتزير (۰)1982 الصورة المأخوذة عن 
سطح قريب عُنصراً إضافياً HS‏ "المشهد الفيلمي الذي شرع في 
تبيان نزاهته الأصلية". "يحمل الرؤية» والصورة» ضمن حركة 
استبدال الكتابة ". وفي إطار هذا المفهوم عن السينماء تظهر الصورة 
المأخوذة عن سطح قريب کصورة رمزهء JES‏ الطبيعة المُتباينة في 
النص الفيلمي التي تتعازض مع المفهوم الخطي الخاص بالمونتاج في 
إطار تطبيق مفهوم السطح كججزءء المستوحى من مفاهيم إيزنشتاين. 
أمَا دوبوا (1985)» siti‏ خصوصاً على التأثيرات الغريزية الناجمة 

عن الصورة المأخوذة عن سطح قريب» pee D‏ 
«(focalisation)‏ وتأثیر الضلال ( sas‏ | التي : تنشق لعتحول إلى 
532"( وتأثیر المدوسة ceffet-Meduse‏ الذي یجعلنا منذهلین آمامه 
ونابذین U)‏ فى الوقت نفسه. وعند الواحد» كما عند الآخر» تخلق 
الصورة المأخوذة عن alu che‏ نفسية خاصة Lib‏ 
Ge‏ فى الوقت عينه وبشكل متناقض» من المسافة القريبة» وشدة 
الاندماش. والابتعاد الذي يتعذر علینا خفضه. 


جهاز الرسم 


یوجد دراسات كثيرةٌ على الأقل منذ qui‏ الأخير من القرن 
العشرين» تناولت موضوع مشاهد اللوحات المرسومة والشروط 
المادية والتفسانية المحيطة به آثناء مشاهدته لوحةً ما. لقد سبق لنا أن 
تعرّفنا (ص 89( إلى دراسة مایکل فراید (Michael Fried)‏ 1980(« 
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التي أضحت كلاسيكية اليوم» والمُخصّصة للرسم الفرنسي الذي يعود 
إلى القرن الثامن عشرء والذي كان يُظهر التفرقة في المساحات 
(المساحة المرسومة» والمساحة التي يتحرّك فيها المُشاهد)» انطلاقاً 
من صورة مُعيّنة JE‏ الانهماك الذي من المُفترض أن تغرق فيه 
الشخصيات المصورة. وان أردنا أن نربط بين هذه اللوحات وبين 
نصوص مُعاصرة تؤيّد هذه الفکرت لاحظ أنه يقوم بتحليل الجهاز 
التصويري: ذلك أن المشاهد الذي "يرفضون" النظر إليه من المشهد 
الخيالي المرسوم على اللوحة» موجودٌ على مسافة نفسية مُحددة» 
مُعرّزاً في ذلك قُطب المعرفة (من دون أن يُضعف بالضرورة قُطب 
الإيمان). 


وتُشكل تفرقة المساحات الأساس الثابت JS‏ الأشكال التي 
اتخذها جهاز عرض الرسومات عبر التاريخ. ودوماً نُظِرَ إلى الرسم 
ضمن مساحة مختلفة من حيث علم الوجود (آنطولوجیا) عن 
المساحة المرسومة» ومن هذا المُنطلّق» شکل اختراع الرسم 
التجريدي ثورةٌ آنطولوجيةً صغيرة» لاه عندما یکت الرسم عن 
التظاهر بعرض مساحة أخرى فى الصورة» وعندما یتجلی بذاته من 
خلال وجوده المادي» یعود Le‏ ما لیسکن في مساحة المشاهد 


وثمّة نوع آخر من المُعطيات الثابتة حول "الجهاز التصويري" ) 
وهو إطار (وتأطير) الصورة (ص 105). والتأطير بالشکل الذي نعرفه 
فيه» ظهر في الوقت نفسه تقريباً مع ظهور المفهوم الحديث الخاص 
باللوحة كغرض يُمكن نزعه عن الصورة» ويُمكن تبادله كأي نوع من 
السلع. لذلك تبتی الإطار وظيفة إظهار هذه القيمة التجارية الخاصة 
باللوحة؛ كما شکل في حدٌ ذاته غرضاً ثميناً يستلزم عملا يدويا 
ويستلزم لصناعته مواد سامية؛ مثل الإطار الكلاسيکي. والباروكي 
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والاطار (rococo) Ms all‏ ۰ وغالباً أيضاً الاطارات التى تعود إلى 
القرن التاسع عشر الذهبية والمنحوتة (کما تحمل أحياناً الأحرف 
الاولی من اسم مالکها). وغنی الاطار هذا يُظهر قیمته كإشارة تذل 
المُشاهد أنه يرى صورءً ذات قيمة معيّنة. وكأي قيمة رمزیة تکون 
هذا الأخيرة مُتغيّرة. كان تأطير الصورة يعني ولفترةٍ طويلة» أن الأمر 
يتعلّق بصورةٍ فنية يجب النظر إليها في النتيجة. وهذه الفكرة لم 
تختفٍ تماماً» فقد ظهرت قيمٌ أخرى في القرنين التاسع عشر 
الفوتوغرافية في المتاحف وصالات العرض ولكن Lal‏ وفي أغلب 
الأحيانء عند الأفراد» تُحاكي تماماً طريقة عرض اللوحاتء Óp‏ 
الإطارات أكثر بساطة بکثیر» وهي حتّی أكثر فقراء كما تتمتع بوظيفةٍ 
بلاغية تقوم على تُسليط الضوء على تفرقة المساحات. 


حالة السینما 


لقد درست النظريات حول السینما تأثيرات جهاز عرض 
الصورء بطريقة نظامية أكثر مقارنة مع مجال الرسم. ولا شك في OÙ‏ 
السبب في ذلك يعود إلى القوة الكبرى التي يتممّع بها هذا الجهاز » 
والتي تُبعد المُشاهد أكثر عن شروط الإدراك الطبيعية. ومُشاهدة فيلم 
ضمن الجهاز المناسب في صالة السينماء هو في الواقع البقاء في 
حالة جلوس لفترة طويلة في صالة مُظلمة أمام شاشة تجمّع الخزم 
الضوئية الاتية من کشاف ضوئي يقع le‏ خلف المُشاهد؛ وتغیرات 
الضوء هذا هي التي تولدُ الصورة. وثمّة الکثیر من الأنواع البديلة 
لهذا الجهاز (عروض السینما في الهواء الطلق المسماة cdrive-in‏ 


(#) الأسلوب الحاري شاع في فرنسا في عهد لويس الخامس عشر js‏ بخطوط 
ملتوية تُشبه آشکال الحارة والصدف. 


192 


A 
ی‎ 


فضلاً عن العرض في آماکن غير «tabs‏ غالبا ما تکون غير 
مُظلمة LLS‏ والمثال الذي تُصادفه الیوم Less‏ حول ذلك هو 
العرض الذي eu‏ في المنازل» فضلاً عن العروض في المتاحف 
[باييني» 1997] - والوضع الحقيقي للمُشاهد يُشير دوماً وبشکل 
خيالي إلى النموذج التاريخي الذي یتصف بالمیزات التالیة: 1 - 
الظلام» 2 - الجمود 3 - طبيعة العرض الضوئي في الصور. وکما 
نری ذلك» تتعارض هذه المميّزات واحدة بواحدة مع تلك الموجودة 
في الجهاز التصويري (حیث ينتقّل المشاهد في مساحة مُضيئة كي 
یری صوراً صباغية). 


وسرعان ما شكل هذا الجهاز المُدهش الذريعة لاعتبارات حول 
نفسانية مشاهد الفيلم (مونستیربیرغ Münsterberg, 1916; Allendy,‏ 
Cohen - Séat, 6‏ ;1926 (ص 69(. وفى سبعینیات القرن 
العشرین» وتحت تأثیر النظرية الفرويدية de‏ الحياة النفسية» السائدة 
آنذاك» آعادت دراسةً شهيرة لبودري (Baudry)‏ )1975( - ساهمت 
بشکل کبیر في فرض مٌصطلح "الجهاز" نفسه - تناول الطابع 
لتجريي لحانة مُشاهد «ha‏ كي تعطي عنه تفسيراً نظرياً من الناحية 
النفسانية النظرية” ° Gi .(métapsychologique)‏ الجمود ab)‏ الحركة) 
فكان يُعتبر كعجز عن خوض تجربة واقع الصور المرئية: الا أن هذا 
العجز يشرك بدوره» وفي الوقت عينه انشغال المشاهد في الصورة 
(التي لا يمكن أن یخرج منها من خلال الحرکة: وحیث تساف 
الظلمة باغراقه فيها)» ثُمْ هلوسته (إذ یخلط بين الصورة وادراکه) 
وآخیرا تراجعه النفسي (كما في الأحلام). إلى جانب ذلك - وفي 
إطار هدفية آقل نفسانية منها سياسية - كان بودري يقيم مُقابلةَ طويلة 
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بين وضع مُشاهد الفیلم ووضع العبید المقیّدین في مثل كهف 
أفلاطون» والمحکوم علیهم آلا یروا من الواقع سوی الظلال التي يتم 
عرضها علی الجدار الموجود آمامهم. 

غالبا ما أعيد تناول هذه الدراسة فى مرحلة لاحقة. تاره 
لتطویرها كدراسة عن سیکولوجية مُشاهد الفیلم عام )1977 (Met,‏ 
وطوراً لانتقادها )1980 «(De Laurentis & Heath,‏ ولکن في آغلب 
الأحيان لتكرارهاء على اعتبار أنه قد تمّ استیعاب طروحات بودري. 
إذاً لا يسعنا التشديد كثيراً على الطابع النظري في هذه الاقتراحات» 
التي ما من اختبار علمي يؤكدهاء والتي ترسّم بواسطة الجهاز 
السينماتوغرافي والفرد المشاهد Vi‏ رگ باعل مره عي ۹92 


الواحد من قبل الآخرء حتی نشخ آکثر رصا على آن تبقی 
ملمو سه .(Kuntzel, 1975b)‏ 


ولم تَصمّد هذه النظریّات المختلفة حول سيكولوجية مُشاهد 
السينما آمام سيطرة علم النفس التحليلي (psychanalyse)‏ الذي قذمه 
فرويد. وابتداء من ثمانينيّات القرن العشرين» شهد العالم 855 فعل 
لمحاولة تطبیق (طار نظري مختلف جدا. وهو علم النفس الإدراكي 
(ص ۰)86 لوصف حالة المُشاهديّة هذه من حیث الجانب العلمي لا 
من حيث الطابع الاستيلائي النفسي. وهذه المحاولات التي تستند إلى 
تجارب تم خوضها في المختبرات وفق بروتوکولات علمية» مثيرة 
للاهتمام من حيث حرصها على قراءة الأشكال الفيلمية بشکل حضي 
(معلا مختلف آشکال الوصلات «((Jullier, 2002) (raccord)‏ و thsi‏ 
من خلال جهودها لتفسیر علاقات التعاطف بشکل حسي والتي تربط 
المُشاهد بالأفلام عامة من خلال الشخصیات )1995 (Smith,‏ ونحن 
غالباً ما ُصئف هذه المحاولات في خانة تقع بين هذا الجانب 
الوصفي بشكل محض وما أسمّيه المحاولة العَقدية (dogmatique)‏ 
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السلبية. التي تتعلق آکثر بانتقاد النموذج التحليلي النفسي. وكُل 
نموذج نظري علمي آکثر منه اقتراح آفکار ايجاپية (حالة حساسة 
بشکل خاص عند الباحث الأشهر فى مجال الدراسات 
السینماتوغرافية هذاء نويل کارول (Noel Carol)‏ والذي خضص 
الکثیر من وقته في سبیل إصدار وصفات سلبية» آکثر منه في سبیل 
تقدیم اقتراحات مبتکرة). 

slots,‏ من الدراسة بتطرّق إلى ما يُسمَى في لفظة 
مُستحدثة ب "المشاهدیة" (لوفیفر c(Lefebvre)‏ 1997( ویرگز بشکل 
آساسي علی نوع من "الصدی " الذي Las‏ بين الفیلم والمشاهد من 
حیث الوجود الجسدي. وقد 5 تم التطرّق إلى هذه المقاربت بطريقة 
أقرب إلى الشاعرية منها إلى ni‏ من خلال شیفیر (Schefer)‏ 
)1980(« في كتاب أحدث تأثيراً كبيراً في هذا المجال» في الوقت 
الذي کانت P‏ فيه الأشكال السيميائية حدودها. ومنذ ذلك eos M‏ 
شکلت مسألة "الوجود الجسدي" هذه هاجساً بالنسبة إلى الدراسات 
السینماتوغرافية» من خلال أشكال مُختلفة وخصوصاً من خلال 
دراسات نقدية قلما تعنی بمسألة التنظير )1998 .(Brenez,‏ وقد 
وجدت هذه المسألة موخراً إجابة ملحوظة» في مجال هو أقرب إلى 
علم الانسان منه إلى علم النفس وذلك في کتاب مهم (Bellour,‏ 
)2009 الذي ودون أن یتجاهل النموذج التحليلي النفسي» يهدف إلى 
استبداله بنموذج قدیم أكثرء وهو الحالة الخاصة بالتنویم 
المغناطيسي» ولکن من خلال ربطه مع إشكالية الانفعال العمومية 
أكثر. 


وينطلق بيلور من استنتاج تاريشي. وقد تم خلط التنويم 
المغناطيسي e‏ الذي اق تفه كبيرةً في نهایه القرن الثامن t paS‏ 
مع علم النفس التحليلي بعد 0,5 واحد» وعاود الظهور ذ في الواقع 
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النفساني بعد قرن واحد - حیث ينفك جهاز السینما ويخفّف سرعته 
Le‏ في ذلك في المتاحف. هکذا JE JE‏ من السینما وعلم النفس 
التحليلي اللذین نشآ في نهاية القرن التاسع عشرء وبطريقة مُختلفة 
مکان التنویم المغناطيسي خلال 0,5 واحد. يجب أن ثفتّش إذا 
وتحدیداً أكثر» عن العناصر التي قد تجعل جهاز السینما قریباً من 
جهاز التنویم المغناطيسي؛ ویتوقف هذا الامر حسب بیلور» عند 
ظاهرتین : الاستقراء من جهة (الذي يؤذي إلى التراجع أو حتی إلى 
'النوم الجُزئي C‏ ومن جهة أخرى التأقلم الحسّي المُرتبط بالطایع 
الإيقاعي الخاص بالتنشيط. ولكن لا ينبغي أن نكرّر انطلاقاً من 
ممارسات أخرى» ما تم القيام به من خلال العلاج التحليلي النفسي 
على طريقة فرويد» كما أنَ بيلور لا يختلق نوعا جديداً من علم 
النفس النظري عند مُشاهد الفيلم. ولكئه يُطالب انطلاقا من هذا 
الحدس» بالبحث عن وجود افتراضي لجسد المُشاهد في جسد 
الفيلم (وهو مجاز يحل مكان مجاز "النص الفيلمي" التي استعملتها 
السيميائية فى سبعينيات القرن العشرین)» وذلك من خلال تفكير ما 
حول الانفعال. ويتمحور هذا الكتاب في الواقع» إلى جانب ما يقدعه 
من اقتراحات خاصة حول التأكيد OÙ‏ مُشاهد الفيلم (وبخلاف 
مفهوم JS‏ من شأن المعرفية التي غالبا ما يتم تجسيدها في الآداب 
النظرية الأميركية) لا يقصد السينما فقط ليفهم الفيلم» ولكن ليُشْرِك 
فيه حساسيّته» أي جسده في نهاية المطاف. 


2 الحهاز. والتقنية» والأيديولوجيا 
إن كلمة Technique‏ (تقنية) فى اللغة الفرنسية مُبهمة إلى de‏ 
بعید. لأنّها يُمكن أن تشیر إلى تقنيّة ماء أي إلى نمط خاص 
بالعمليات لإتمام عمل ماء كما يُمكن أن تشير إلى داثرة النشاط 
العملي بشكل عام (إن استدعى وجود أدوات مُتخصّصة أم لا). وفي 
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إطار دراسة وسائط الصورة وأجهزتهاء 5 تصبح المُفردات Legs‏ آکثر 
يعأثير من اللغة الانجلیزیة ا تُفرّق بين Technique‏ 
«Technology,‏ على اعتبار أن المُصطلح الثاني يُشير إلى مجموعة 
الأدو ات المادية والمهارات التي نملكها لإتمام عمل ماء Li‏ الأول 
فيُشير إلى تفعيل إحداها في المجال التطبيقي. بيد أنّنا لا نجد فعلاً 
هذا النوع من التمییز في اللغة un‏ (علی الرغم من أله ونتيجة 
لتأثیر اللغة الانجليزية على سائر لغات العالم بشکل عام» تميل كلمة 
6 الفرنسية إلى اتخاذ معنی technology‏ والی فقدان معناها 
الأول الذي يُشير إلى "خطاب ما حول التقنية") ولا D‏ من أن 
نأخذ هذا الامر في الاعتبار في أي نقاش حول هذا الموضوع. 


التقنية والتکنولوجیا 


من Seul‏ أن نميّز بين ثلائة مُعطيات تختلف عن بعضها البعض 
من حيث الطبيعة : 


- مجموعة الأدوات (l'outillage)‏ التي نملکها لاتمام عمل ما. 
گر ای سبيل المثال مُختلف حالات الصبّاغ الضرورية للقیام 
بالرسم (مع ظهور الألوان في الأنابيب مثلاء تلك الألوان الجاهزة 
وذلك في القرن التاسع عشرء ثُمْ آلوان الأكريليك في خمسینیات 
القرن العشرين. . . إلخ)؛ 


- تقنيّة وضع مجموعة الأدوات هذه في التطبيق. مثلا» عندما 
ظهر استعمال التزوم (zoom)‏ (عدسية ذات تبثیر (focale)‏ مُتغيّر) في 
تصوير الأفلام السينمائية» كانت ثمّة تقنية رائجة قضت باستعماله 
مكان تحريك الكاميرا (Travelling)‏ (ومن هنا نشأ أصل الكلمة التي 
تعطیها في بعض الأحيان للتزوم» وهي (التحريك البصري travelling‏ 
(optique‏ . ولکته استعمل Lai‏ لخلق تأثير جدید من خلال "ضربة 
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التزوم " (coup de zoom)‏ التي كانت تخلق وعلی عکس ذلك» شکلا 
فيلمياً جدیدا؛ 


۔ آخیر الکلام عن التقنية بشکل عام والنتائج المُستخلصة 
فى بعض الحالات الخاصة. لا شك فى LÍ‏ نجد عند هذا المستوی 
الأخيرء رهان النقاشات حول تحدید ماهية الجهاز من الناحية 
التقنية» ولکن من دون أن نعزل وجود المستویین الاولین. 

الأثرء الإشارة» والارشیه 


من بين الاختراعات التقنية في مجال الصورة. واحدة فقط 
أحدثت dés‏ وهي فن التصویر الفوتوغرافي» التي أتاحت إمكانيّة 
إنتاج صور "أوتوماتيكية". لطالما لوحظ» إيجابياً أو سلبياء أن فن 
التصوير الفوتوغرافي» ولأنّه يأخذ بصمة أوتوماتيكية عن العالم 
المرئي» فهو يُفلت sp‏ منه على الأقل» من التدخل البشري - 
بخلاف أنواع أخرى من البصمات. وخصوصاً في فنّ النحت؛ التي 
تؤمّن los‏ من التشابه "من خلال الاتصال" (Didi-Huberman,‏ 
)2008 . 


والطرح العام الأوضح الذي تم عرضه تناول فن التصویر 
الفوتوغرافي (وليس فن الرسمء ولا السينما): فمُشاهد الصورة 
يستقبلها ضمن جهاز ماء كما أنه دوماء على اتصال مُباشر - ولكن 
غير واع على الدوام - بالوسيط. بكلام آوضح. ما يُظهره فن التصوير 
الفوتوغرافى هو أن المُشاهد يملك معرفةً حول تکون الصورة 
وه ا حول ها تنم یر l'un‏ باك 
آرشیه (وهو المُصطلح الذي يُمكن أن نستعمله في سائر الصور). 
Of Less‏ الصورة غرض تم إدماجه اجتماعياًء كما أله توافقي في 
طبيعته» ولا يقتصر على كونه غرضا مرئياء فلها طريقة الاستعمال 
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الخاصة بها. والتي ينبغي أن یعرفها مُستهلکها أي المشاهد. وكأي 
عْرَض من صنع البشر موجودٍ في البيثة الاجتماعية» تعمل الصورة 
بفضل المعلومات التي من المفترض أن تتوافر عند المُشاهد. 

ونجد في الحقبة الممتلة بين ستینیّات وسبعینیّات القرن 
العشرين» الکثیر من الدراسات بين الثقافات» والتي تُظهر بوضوح 
جلىء أن الشخص الذي نجعله يكتشف الصورة الفوتوغرافية للمرة 
الأولى (مثلا عند شكان أسدراليا الاصلیّین أو المیلانیزیین) یبدا 
بالتفاغل مع هذه الصورة كما مع Gi‏ شيء يُمكنه مسّهء أو تجعیده 
أو حتّی وضعه في فمه. ولكن ما إن تم تعريفه بكيفية تصنيع 
الصورة. لم ید يواجه أي مُشكلة لفهم ماهيّة الأمر. بمعنى آخرء 
يبدو أن المعلومات حول الأرشیه. هي المفتاح JS‏ الأمور الباقية. 
ول الإشارة إلى ói‏ غلماء الأجناس «(ethnographes)‏ كثيرا Le‏ 
استعملوا خلال هذه الأبحاث الاجتماعية. وسائل التصوير 
الفوتوغرافی الفوري مثل البولاروید .(Polaroid)‏ بيد أن هذه الوسائل 
Las‏ بجعل عملية |نتاج الصور عملية حناست ولکن من دون کشف 
النقاب عن الالية المُستعملة y)‏ داعي لضبط الصورة (mise au‏ 
point)‏ ولا LS:‏ عمل مُضجر في المختبر)؛ فالصورة تظهر بكبسة 
55 واحدة Les)‏ هي الحال اليوم أكثر من أي وقتٍ مضی. بوجود 
آلات لا تستلزم أية عملية ضبط)» وهذا ما يجعلنا نفهم Wii‏ غَرَض 
توافقي من صنع البشر ولكنه لا يجعلنا نستوعب في التفاصيل عملية 
تحول الواقع إلى صور. فالأرشيه ليس بمجموعة مُعطيات تقنية» 
ES‏ مزيجٌ من المعرفة والایمان» خاص بأصل الصورة الواحدة. 


وقبل أن يُكوّن الفن الفوتوغرافي Gi‏ صورةء هو في الأصل 
عملية معروفةٌ منذ العصور القديمة: فهو عبارة عن نتيجة تأثير الضوء 
على بعض المواد التي يجعلها تتفاعل كيميائياًء والتي تُسمّى بالتالي 
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عليها. ويبدأ فن التضوير الفوتوغراقي بالظهوز غندما يتم النظر إلى‎ 
JS هذا الأثر بإمعان في إطار استعمالٍ اجتماعي مُعيّن. وثشیر‎ 
Lo; الروايات التاريخية حول فنّ التصوير الفوتوغرافي - من دون‎ 
النتائج - أنه كان ثمّة انُجاهان أساسيّان في اختراع التصوير‎ 
من جهة.‎ Nipe: Daguerre) الفوتوغرافي : اتجاه نییبس - داغیر‎ 
الذي كان یعتبره تمثُّلاً "لکتابة الضوء" للترکیز على نقل المظاهر‎ 
من جهة آخری» وهو الاتجاه‎ (Fox Talbot) واتجاه فوکس تالبو‎ 
(الرسومات الحساسة‎ Photogenic drawings الذي یتمحور حول ال‎ 
للضوء) التي تقوم على تخزین آثر الأغراض الموضوعة بين الضوء‎ 
وخلفية حسّاسة للضوء.‎ 

إلى حد ماء الاختراع هو نفسه - ولکن إلى حذ مُعيّن cha:‏ 
òY‏ الاستعمال الاجتماعي لنوعي الصورة الفوتوغرافية هذین لیس 
نفسه آبداً: فالأوّل يُستعمل بشکل مباشر في البورتريهات» والمناظ 
كما ساعد فنّ الرسم ثم حَلَ مکانه في وظیفته التمثيلية: ما النوع 
الآخرء والأقل تطوّراً بکثیر» فکان وراء إيجاد ممارسات عديدة آکثر 
ابتكاراًء مثل الصورة المُجمُعة. التی آدت إلى شهرة بعض الفنانین 
من کوبورن (Coburn)‏ إلى مان راي (Man Ray)‏ . 

وقبل أن تکون الصورة الفوتوغرافية نقلاً عن الواقع (وهذا هو 
استعمالها الاجتماعي الأکثر شیوعا)» هي إذأ تسجیل لحالة ضوئية 
في مكانٍ مُعيّن ووقتٍ مُحدّد: فان كان مُشاهد الصورة على اطلاع 


)5( لكلمة «photogramme»‏ الفرنسية (صورة مُجمّعة) معنيان لا يجب الخلط بينهما. 
نُشير هذه الكلمة في فن التصوير الفوتوغرافي إلى صورة هي نتيجة تأثير الضوء عل سطع 
حسّاس دون المرور بعدسيّة ما؛ UT‏ في السينماء فثشیر إلى صورة الفيلم كما هي مطبوعةٌ على 
البكرة. 
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بتاريخ الصورة الفوتوغرافية» وباختراعها؛ آم لاء فهو یعرف ذلك» 
وهذه المعلومات حول نشأة الصورة الفوتوغرافية مُهمَة جدا. ويؤكد 
تیا مُهِمْ من المنظرین في ثمانينيّات القرن العشرین؛ والسنوات 
اللاحقة )1983 schaeffer, 1987; Dubois, 1990: Let Van Lier,‏ 
OÙ (maître, 4‏ العلاقة التي تربط الصورة الفوتوغرافية بالواقع 
الذي تولّد منه» هى علاقة تتعلّق بالاشارة أكثر منه بالعلامة (بالمعنی 
الذي يتناوله ت. بيرس (C.S. Pierce)‏ أي نها نتيجة علاقة طبيعية 
مع المُشار إليه التابع لها). وبالنسبة إلى هؤلاء المُنظرين» تُشكل 
الصورة الفوتوغرافية إشارة على الصعيد الزمني أيضاً: فالصورة 
تتضمّن عنصر الوقت» وتحتجزه» كما تحثط الماضى "كما Liu‏ 
العنبر الذباب" )1945 (Bazin,‏ "وهی شير لنا إلى ها لا نهاية 
(بواسطة السبابة ((lindex)‏ ما كان اداه ولم يعد كذلك بعد 
اليوم " )1970 (Metz,‏ ويقوم جهاز التصوير الفوتوغرافي دوماً» ومن 
خلال أشكاله المُختلفة» على هذا الأمر الذي يعرفه المشاهد: 
فالصورة الفوتوغرافية التقطت الوقت لتنقله إلينا )1980 .(Barthes,‏ 
وعمليّة النقل هذه هى ذات طبيعة اثفاقية» وتتغيّر بحسب ما إذا كانت 
الصيورة قن سكنت زره À sb‏ نوعاً cle‏ أو ما يُسمّى اللحظةء ولكن 
المعلومات من جهتها تكون دوم حاضرة» ونحن "نری" وجود 
الوقت» فى حالة كما فى الأخرى. والصورة الفوتوغرافية تنقل إلى 
مُشاهدها وق الحدث الضوئى الذي تشكل LA‏ له ویحرص الجهاز 
علی sub‏ عملية ads JE‏ 

ویوجد العدید من الاسالیب الفوتوغرافية التي ترتکز على 
تضمين الوقت هذا فى الصورة )1985 (Roche,‏ . لكر للصيغة 
الشهيرة التى أطلقها هنري كارتييه - بريسون (Henri Cartier-Bresson)‏ 
لتحديد الصورة الفوتوغرافية على نها "التقاء اللحظة بعلم الهندسة' 
أن ینطبق على كل أنواع الصور الوثائقية. وتتردّدُ هذه الفكرة بشكلٍ 
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تام عند المصور الفوتوغرافي الفرنسي دوازنو (Doisneau)‏ الذي عنون 
أحد کتبه حول التصویر الفوتوغرافی )1979( ب Trois secondes‏ 
d'éternité‏ (ذلك Ol‏ تصوير الصورة الواحدة استغرق 50/1 من 
الثانية» وثلاث وان هو الوقت الا جمالي "الموجود داخل" الصور 
التي تم انتقاژها). وبات تضمین الأثر الزمني هذا في الصورة 
الفوتوغرافية» بديهياً آکثر على الفور» مع اختراع الاجهزة الرقمية. 
والصورة الرقمية نظهر بشکل آوضح. EN‏ التصوير الفوتوغرافي (آکثر 
من جهاز التصوير الفرتوغرافي الفوری ابر روید+ الذي كان بجع 
ببعض السرية إزاء کونه "مختبرا صغیرا للمواد الكيميائية یسهل 
حمله "). فبمُجوّد الضغط على e(déclencheur) LAN‏ نعرف تماما 
ما ستکون الصورة dus cale‏ لحظة واحدة» نجدها هنا Sale‏ 
لاحتمال نقلها ومُعالجتها. وهذا الأمر لا یدعونا آبداً لاعادة النظر في 
طبيعة أثر الصورة الفوتوغرافية» وإشارتها ولکن على العکس : فطبيعة 
العلاقة الفورية التي تربط أخذ الصور برژية النتيجة» رخ فینا 
الاقتناع القائل بأنّنا نجد هنا بالتأکید» بصمةًء زمنية Lai‏ للواقع؛ 
وحتی في بعض التیارات "القوية " لنظرية الاشارة OÙ code‏ الصورة 
RERE‏ تتیح لنا رژية "آشیاء لا نراها في الحالة الطبيعية' 
.(Kracauer, 1960; Sontag, 1977)‏ 


` 


التقنية» الجمالية والأبدیولوجیا 


بقیت التقنيّات المُتنوّعة لانتاج الصور مُستقرّة لألفيّات عدیدة: 
إذ كانت العملية تقوم دوماً على وضع صباغ ما على سطح مُعيّنء أو 
على عملية تآكل )351 جامدة وبلاستيكية. ولکن cé‏ بدا آنه يُمكن 
كثيراً أن تتغيّر طبيعة هذا السطح أو هذه المادة» dis‏ الرسم على 
الحجرء يختلف عن الرسم على الخشب» ste. si‏ 
(papyrus)‏ < آو علی التراکوتا (terre cuite)‏ المز خرف و أن نحت 
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الخشب یختلف Lai‏ عن نحت الفْلیس (ul)‏ أو العقیق. هذا يعني OÙ‏ 
الرسّامين والنخاتین آقلموا تقنيّاتهم بشکل عفوي» بحسب المادة 
المُستعملة: as‏ أولى الصور المأخوذة يُمكددا أن رفظ فرارق 
أسلوبية كبيرة» يُحدّدها انتقاء المادّة جزئیا. 


لنأخذ على سبيل المثال لا الحصر مثلاً تمّ تحليله جيّداً 
e (Brusatin, 1983)‏ فقد بقيت الصباغات الملونة المستعملة للرسمء 
لغاية القرن التاسع عشرء هي نفسها تقريباً» وكانت eos‏ من 
مصادر طبيعية: المعادن (الفحم؛ والطین والأحجار المجروشة 
«Let‏ مثل ال «Cl . . lapis lazuli‏ النبات (الأحمرء من الفوّة 
«(garance)‏ والأزرق» من ورد النیل (80806) التي بقیت من آنواع 
الصباغات الأكثر شیوعا في آوروبا LI‏ طویلة)» وبشکل نادر 
الحيوانات» مثل لون الرّنجَفر الأحمر Er? « (vermillon)‏ بشکل 
الخاص. ذلك اللون الرائع المستخرج من صدفة المریق mna‏ 
.(Pastoureau, 2002)‏ خلال 
عصر النهضة حيّزاً كبيراً لتحضير الألوان بشکل مادي من خلال 
مُعاونين ومُتمّرنین في المُحترفات )1437 .(Cennini,‏ ان تصنيع الألوان 
وتجارتها باتا نشاطین مُفصلین هه ا وفي العصر ANS‏ 
کان ا يعمل وحده. بواسطة مواد اشتراها 7 مصنعین uen‏ 
وقد ُوّجَت هذه العملية بظهور الألوان LE LUN‏ التي یت الحصول عليها 
من خلال تفاعلات کیمیائیه ویمکن انتاجها pa‏ صناعي 
.(Chevreul, 1864)‏ وهکذا آتیحت آمام الرشام LAS]‏ شراء الالوان 
الجاهزة» بل الحصول عليها في أنابيب بسعر مُتخفض نسيياً. 

وهذا النوع الأخير من المُعطيات المادية Se‏ بنتائج ملحوظة 
على تاريخ فن الرسم»ء ذلك أنه أفسح المجال آمام الرسّامين لحمل 
عدتهم معهم للذهاب ومُعاينة "النموذج" المُراد رسمه كما غيّر 
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وبشکل جذري سْلْم الألوان المتوافرة. ومن المعلوم أنّ الانطباعية 
تأثّرت جُزئياً بظهور هذه الالوان الكيميائية» وکذلك بنظرية 
" التضارّب المُتزامن للالوان التي آطلقها شیفرول (۰)1839 والتي 
دفعت الرشامین على رسم JAB‏ بنفسجية شکلت ميزةً نموذجية 
عرفت بها هذه الحرکة. من حقّنا إذاً أن نتساءل إلى أي A‏ يُمكن 
لأسلوب ماء أو قرار ما حول مجال الجمال أو الفن» أن Île‏ بوضع 
التقنية القائمة. في حالة فن الرسم. شكل اختراع الألوان المُركبة 
والموضوعة في أنابيب عُنصراً بارزاً جداً انعكس cade‏ الا أنه لا 
يُمكن أن نری فيه العنصر الوحيد الذي À‏ على ظهور الانطباعية التي 
لها أيضاً جذورها الأدبية والاجتماعية (شعورٌ بالحنين إلى مناظر 
الريف الذي بات مُهدّداً بظاهرة التصنيع). .. إلخ. والتقنية تؤنّر في 
تطوّر الأشكال الفنية» الا أنّها بعيدةٌ کل البُعد عن أن تكون العامل 
الوحيد الذي تتأثر به» فحتی الروايات عن الفن التى أرادت أن تكون 
il‏ ف س Rilneender, 1049 las‏ 16381 11 لم تتوقف 
Y‏ قليلاً عند هذا العامل؛ 5,55 التشدید على أهمية ما یطلبه 


died,‏ ته بطر AOL‏ بان تبات اش ویر 
الفوتوغرافي ولوازمه. لقد شهد القرن التاسع عشر حركة GS‏ سريع 
لأساليب عديدة» تستعمل فى التظهير (développement)‏ والسحب 
(tirage)‏ سنادات ومکونات ‘ii‏ كثيرة التنوع » كل واحدة منها 
تعطي أسلوب صورة مُعین )1979 (Crawford,‏ فالنموذج الأمبروزي 
«(ambrotype)‏ ونمو ذج الأزر ق المخضر «(cyanotype)‏ و الأسلو = 
الذي یستعمل الصمغ العربي وبیکاربونات البوتاسیوم (gomme‏ 
bichromatée)‏ لا تستلزم جمیعها السنادات نفسها. ولا المواد 
نفسها. كما تُعطي تأثیرات مُختلفة DS‏ 
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وكما أن الميزة الأوتوماتيكية موجودةٌ في تقنية التصویر 
الفوتوغرافي» ففوارق الأسلوب هذه أوتوماتيكية في حذ ذاتها LS)‏ 
نَم استغلالها كثيراً على يد بعض الحركات» مثل الحركة التصويرية 
 «(Pictorialisme)‏ مطلع القرن العشرین). ونشدد في هذا السياق 
sh‏ على Gi‏ ظهور التقنیات الرقمية لأخذ الصور والتظهیر وعلی 
عکس ذلك» لم تكن له نتائج أسلوبية مباشرة إلى هذه الدرجة. فقد 
أوجدت وسائل التدخل التى قدّمتها هذه التقنية» وإلى هذه المرحلةء 
aie‏ يضرية قليلة اا تقار مع الأساليب المخبرية في القرن 
العشرين. 

كما ينطبق الأمر نفسه على السینما: فالتحول من البكرة 
الأورتوكروماتيكية (orthochromatique)‏ إلى البنكروماتيكية 
DE‏ (في حوالی ثلائینیات القرن العشرین)» T‏ 
ظهور مُختلف وسائل الالوان (بين عشرینیّات وخمسینیّات القرن 
العشرین)» والبکرة بحجم کبیر )70 ملم هو الحجم الرائج كثيراً من 
ستينيّات القرن العشرین)» وأخيراً البکرات التي أصبحت حسّاسة أكثر 
على 52 السنوات» أحدئت فی كل مرة تغیرات أسلوبية بارزة» ولکن 
دوماً في داخل جمالية واقعية» لم تكن تقبل التشویه لا بجزء ضئیل. 
وبقي تأثیر "المادّة" في السینما ضئیلاً جداً على الدوام. 

وميزة الأثر اا بالصورة» تعطيها بشکل خيالي طابعاً 
أوتوماتيكياً: فهي نتج سیا ENE TE‏ بشکل خاص 
وفوري آنها تتجاوز قصديّة المصور الواحدة عندما لا فلت منه. 
وعنوان کتاب فوکس تالبو )1844( والذي يروي فيه اختراعه» هو 
The Pencil of nature‏ (فلم الطبيعة)؛ ولکن إن كانت الصورة 
مرسومة بقلم الطبيعة» فلا فضل لنا فیها EJ‏ 

مالیا أن نعدّد في هذا المُعرض JS‏ من طور الفکرة 
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نفسهاء الا LA‏ نذکر Of‏ النتائج المحصودة منها تذهبٌ في اتجاهین 
مُتناقضين جذرياً : 


- اما أن نستنتج أنْ ثمّة احتمالات خاصة بالصورة الفوتوغرافيت 
يُمكن أن تكشف لنا العالم بطريقة مُختلفة عن العين (بما فيها عين 
الرسام بشكلٍ خاص). وهذه هي حالة عدد کبیر من الفتانین الرواد 
في مجال التصوير الفوتوغرافي في عشرينيات القرن 
العشرین )1998 «(Moholy-Nagy, 1925; Ray,‏ الذین یشددون علی اَن 
الصورة تعمل فثحقّق ميزةً تجعلها مُختلفة عن الرسم» وذلك من 
خلال تحلیل الحرکة» ومن خلال إظهار العالم عبر المجهر» وإيجاد 
زوايا مُبتكرة لأخذ الصور. .. لخ» وهذا رأي بعض المنظرین Lai‏ 

- راجع الفكرة المُذهلة التي اقترحها کراکویر )1960( الذي 
یعتقد أن هدف الصورة الجوهري هو الکشف عن "آشیاء لا نراها 
في الحالة الطبيعية " ؛ 

- أو أن نستنتج بالعکس OÙ‏ الصورة الفوتوغرافية هي السلاح 
الاعظم في مجال الصورة بشکل عام» Wils‏ تحمل في نقطة کمالها 
مشروع الفنون التمثيلية» أي مُحاكاة المظاهر. 

tit‏ رة اء كما رشان 
مثلهاء أن ينتج منظراً منظورياً تامأ بشكل أوتوماتيكي؛ ويسمح بتثبيت 
هذا التركيب من خلال تسجيله. ونستذكر فى هذا السياق» 
الطروحات "الواقعية" التي تقدّم بها الحديق عن | فاد خم ها 
بازان (۰)1945 الذي أعطاها وجهاً cale‏ يستند إلى استعارة دينية 
عظيمة: فهو يرى في 'تجلي ' الصورة إتماماً للرسالة الإيمائية الفنية 
(التی شکل ERF‏ المنظو ر فى عصر النهضة. إحدى إشاراتها 
الأرلى)» وتخبيراً من التعابیر الفائقة الاهمية عن الرغبة» الکامنة في 
É‏ صورة» وهي "تحنیط الواقع". 
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وقد امتذت هذه الأفکار حول الصورة الأوتوماتيكية لتشمل 
السینما أيضاً (من خلال کراکویر خصوصاًء الذي نجد له تفكيراً 
حول الصورة في کتابه Theory of Film‏ . والقاسم المشترك بين هذه 
الأفكار کلها» آنها تحمل تفكيراً إيجابياً حول التسجيل الأوتوماتيكي 
لتركيب منظوري من جهة. ومن جهة آخری. آنها لا تهتم بالمُشاهد 
وبمعرفته الافتراضية إلا بطريقة غير مباشرة. وعلی I‏ أكثر من 
قرنٍ واحدء لم تُطرّح أبداً الشرعية التوثيقية الخاصة بالصورة 
الفوتوغرافية على طاولة الدرس على الوُغم من تصاريح الرژاد. وفي 
ستینیّات وسبعینیات القرن العشرین؛ شهد المالم RACE‏ 
وانتقادية تافلت شککت في هذه الشرعية» فقد Gal‏ أتوماتيكية 
الصورة ب "تطبیع " توافق قديم وراسخ جداًء الا أنه يحمل 
أيديولوجية مُعيّنة» وهي آیديولوجية البعد المرتبط بالمرکز (Pleynet,‏ 
(1969. كان فنّ التصوير الفوتوغرافي يعمل کجهاز آيديولوجي لاله 
یفترض وجود فردٍ مُشاهد جاهز منذ البداية لتقبّل المنظور كأداةٍ 
شرعیه ل الصورة (فیما لا JE‏ سوی رمز من بين رموز GS‏ 
وهو فوق کل ذلك يحمل شحف من الناحية الأبديولوجية) - للاعتقاد 
أن الصورة الفوتوغرافية هي تسجیل للواقع 


وفي مجال الصورة الفوتوغرافية والسینماتوغرافیة» كان السوال 
المطروح لا يتمحور خصوصاء حول المادة المستعملة بل حول 
التقنية. وفي كلا الحالتين» يتم استعمال جهاز واحد أو حتى أكثر 
(في السينماء ليست الكاميرا وحدها هي المُستخدمة» فهناك Lal‏ 
طاولة التوليف والکشاف الضوئي). وليس من العبثي إذاً أن نتساءل 
إن كان المبداً بذاته الذي يقوم عليه هذا الجهازء وإمكاناته» كما 
المُسلّمات التي تتصدّر اختراعه» لا توثر في إنتاج الأعمال. في حالة 
التصوير الفوتوغرافي كما في حالة السينماء ثمّة معلومةٌ واحدةٌ ثابتة 
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على الأقل : نها آجهزة منظورية تنتج بشکل أوتوماتيكي» ما لم نکن 
نتمکن من الحصول عله في فن الرسم لعن خلال il als‏ 
متعبة. وهي تسه إلى حذ ماه Ve‏ عن فن الرسم الأوروبي منذ 
عصر النهضة. وذلك بإنتاج صورة هندسية مُحدّدة عن الفضاء. ومن 
دون تكبّد أيّ جهد. 


أليس من العبث أن نرى في هذا تجسّداً لبعض مفاهيم المجال 
المرئي التي ميّزت المجتمعات الأوروبية في زمن الحدائة» والتي 
ob‏ في اختراع المنظور» وحرص الواقعية التمثيلية :1981 (Galassi,‏ 
Recht, 1989)‏ ولکن بما Of‏ الأيديولوجية تعتمد المنطق» فلم یکن 
بالامکان النظر إليها الا انطلاقاً من وجهة نظر انتقادية» وحتى جدلية. 
فقد بنی الفئان براکاج (Brakhage)‏ )1963( جزء! کبیرا من نشاطه 
الابداعي على إدانة حقيقية لعملية الرژية نفسهاء التي كان يعتبر Lil‏ 
سب بشكلٍ مبالغ به إلى فر موجودٍ في مركزٍ مُحدّد. وکان یقترح 
Ju‏ ذلك» العودة إلى رؤية "طوبولوجية "۰ قريبة من رؤية الأطفال 
الصغار (ص 126(. ودون أن نصل إلى هذا الموقف المُتطرّف» فقد 
رأى تیا ثقافي في ستینیات وسبعینیات القرن العشرین؛ في الجهاز 
نفسه والالات السينماتوغرافية» اتجاهاً شبه مُستقل لل "الأيديولوجية 
البورجوازية ' )1970 .(Boudry,‏ ومقابل هذه المقاربة التي لا فوارق 
فيهاء نجد مقاربة iai‏ فى دفاعات متطرفة «Lai‏ وهي تنادي 
بالتقنية كوسيلة بحن لحي ولا تحمل في ذاتها Gi‏ قيمة 
أيديولوجية )1970 (Lebel,‏ | 


ویبقی نص کومولی (Comolli)‏ بعنوانه البسيط «Technique et‏ 
idéologie»‏ (التقنية والأیدیولوجیا) )1971 - 1972(« شهادةً ike‏ عن 


هذا النزاع. وهو یُشدد بشکل خاص على أن الکامیرا» وبما Lei‏ 
اختراغ AG‏ على مبادئ علمية» "تنقّل أيديولوجية المرئي" » ویخلصض 
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بالعالی إلى أن أي نظريّة "مادية "حول السینما» يجب أن ثُميّز 
الواحدة عن الأخرى JR‏ عناية. LS)‏ يُمكن أن ثلاحظ أن كومولي 
ينسى غالباً هذا التمییز» بسبب شدّة حماسته. فلا یأخذ في الاعتبار 
الاستثمار العلمي» ولا یملق أهميّةٌ إل على الناحية الأيديولوجية). 
وفي سياق الکتاب؛ يقترح بعض الأفكار المُهمّة لدراسة حول العلاقة 
بين تاريخ العلوم» وتاريخ الاختراعات التقنية» والأفكار الفنية. وأعاد 
كومولي التذکیر ی بازان (۰)1945 الذي كان يعتبر اختراع 
السینما عملية تصورية بشکل أساسي » و فاد أنّه وبشکل عام» 
العلم حالة مُتأخرة بالنسبة إلى الاکتشافات العملية (كان هذا الأمر لا 

يزال صحیحاً في القرن التاسع عشرء الا أله لم يعد كذلك في القرن 
العشرين). واختراع السينما الدج عن Je‏ حرفي تقني e‏ لیس Ísl‏ 
lale‏ بشکل خاصء ويحقٌ لنا أن نرى فيه ديلا أيديولوجياً صادراً 

عن الوسط الاجتماعي. 


كانت هذه النقاشات تدور فى اطار مفهومی وفق طروحات 
ماركسية وفرويدية باتت اليوم طيّ النسيان للأفضل والأسوأ على حذ 
سواء. ودراسة التحديدات الفكرية ("الأيديولوجية" بمعنى مُحايد 
أكثر) في التقنية هي اليوم حكرٌ على المزخین. الا أن خلاصاتها 
تبقی حذرة À‏ بشکل عام ;1992 (Bordwell et al., 1985; Braun,‏ 
Mannoni, Frizot ; 1994)‏ عندما لا تغرق في التجريبية الأكثر 
سطحية » على خلفية تعدادات» واحصاءات» وحسن إدراك کبیر (Salt,‏ 
(1983. والمُشكلة تبقى هی ذاتها: فلا شك فى أنْ الاضطرابات التى 
شهدها إنتاج (وخصوصاً تداول) الصور منذ عشرين سنة أذت إلى 
والواقعي. فقد باتت أجهزة التصوير الفوتوغرافية مثلاً منذ فترة ليست 
ببعيلة» Soi‏ موجودةً فى Js‏ مكان» بحيث al‏ یکفی أن نزور Gi‏ 
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معلّم سياحي لنفهم أن أخذ الصور احتلّ من الآن فصاعداً مکان 
النظرة (فنحن نصوّر قبل أن ننظر وفي آغلب الأحيان» بدلاً من أن 
ننظر). وبشکل متلازم لا يستدعي أخذ الصور A‏ عمل نقني Š%‏ 
(لا عمليّة se‏ ولا لغشتانا تلستجاف «(diaphragme)‏ ولا انتقاء 
للشرعة: فكل ذلك gih‏ في داخل الالة). ولن تكلم بعد ارم عن 
tedy‏ السيطرة على الرؤية» ولکن عن شيءِ Ge at‏ ا 

مع الواقع؛ خالية من أي نوع من المسژولية )1985 (Eco,‏ وبشکل 
متزامن » يبدو Of‏ هذا الواقع يفقد واقعیّته باستمرار LS‏ ازداد عدد 
التداول بالصور الخذاعة c(simulacres)‏ وسّرعة انتشارهاء مع العلم 
آنها تدهشنا أكثر نوها بعد یوم )1981 (Baudrillard,‏ وفي هذا 
السياق» يُصبح إنتاج صورة فريدة ووجودها من الناحية الجماليت 
مختلفین جداً US Le‏ عليه منذ ثلاثين ble‏ ومن المنطقي أن نفكر 
آن التقنية كانت وراء العدید من التغيّرات المُهمّة في النماذج 
الایدیولوجية بشأن العالم وصوره. 
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الفصل الرابع 


وظائف الصورة وأوساطها 


1 علم الانسان والصورة 


لا یعتبر علم الانسان من آقدم العلوم الانسانية (بل التاریخ)؛ 
ففي القرن الثامن عشر شهد العالم بروز رغبة في درس الانسان في 
کل آبعاده ومظاهره. الا OÙ‏ هذا المشروع تعرّض للکثیر من 
التعقیدات نتيجة تواطثه مع انتشار الحضارة الأوروبية» ومن ثم 
الغربية» ورُسوخ الافکار المُسبقة حول تحدید مفهوم الحضارة: 
وحتی نتيجة فرق مُعاملة الأوروبیین آنذاك للصین التي كانت تعتبر 
حضارة (أقل شأناً بالتأکید). وأفريقياء التي كانت تُعتبر تراکماً LUN‏ 
حياة بربرية. ولم يُحدد هذا المجال هويّته ولا غرضه. ولم يتميّز 
(عند ديلتاي (Dilthey)‏ [1883]» مثلا) عن سائر العلوم الإنسانية Je‏ 
علم الاجتماع «(sociologie)‏ و علم النفس «(psychologie)‏ و علم 
الاقتصاد (économie)‏ والتاریسخ «(histoire)‏ والالشنيته 
«(linguistique)‏ والإثنولوجيا (علم الأجناس) «(ethnologie)‏ إلا بعد 
0,5 کامل. علاوةٌ على ذلك» وفي النصف الأوّل من القرن 
العشرین» كان هذا النوع من الدراسة الذي یتناول الانسان بشکل عام 


3 


مأخوذاً في آغلب الأحيان بأحكام مُسبقة نُشوئية» كانت تظهر 
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المجتمعات غير الغربية وكأنّها ليست أهلاً سوی في الشهادة لماضي 
البشرية لا أكثرء فیما كان الغرب JE‏ الحاضر (راجع کتاب ليفي - 
برول (Lévy - Bruhl)‏ حول "العقلية البدائية " [۰]1922 الذي حظى 
بالکثیر من الانتقادات). | 


1 نحو علم الانسان في الصورة 

واجه علم الانسان ولفترة طویلة» الکثیر من الصعوبات لیجد 
مكانة خاصةً به» فغالباً ما كان تم خلطه مع الأجناس أو علم 
الاجتماع كما تعذر عليه تحدید غرضه بشکل مُحدّد. والمخرج 
لذلك وجده الاختصاصیون في علم الانسان وکان یقوم على سياسة 
توسّعية مُذهلة. وفي أيَامنا هذه» یدرس الاختصاصي في علم 
الانسان الانسان في کلیّته» أي من حيث إمكانية اهتمامه بعلم 
الأحياء (biologie)‏ (وحتی بالعلوم التي تعنی بدراسة الجهاز العصبي 
LS ((neurosciences)‏ بالتاريخ , وببعض مظاهر علم النفس c‏ كما في 
علم الأجناس» وبالثقافة والدین كما في علم الاجتماع... الخ؛ 
.(Augé & Colleyn, 2004)‏ وهذا التحدید المنتشر لا یخلو من 
المساوئ» والغلماء بالأجناس (ethnologues)‏ (الذین یواجهون 
بدورهم بعض الصعوبات كي يتميّزوا عن الاختصاصیّین في علم 
الانسان) یعلمون هذا الأمر جيداًء الا أنه سائذ ومهیمن» ویجعل من 
هذا المجال» إلى جانب التاریخ» المَلِك على العلوم الانسانية التي 
أضحت في الانتظار ونسمّی "العلوم الانسانية والاجتماعية ". 


والصورة sis‏ نتاج بشري» یمکن آن jas‏ الخرض الذي 
تعمحور حوله دراسة علم الانسان؛ الا أنه غالبا ما يُعاملها 
الا ختصاصیّون في علم الانسان - كما الموزخون - کمصدر 
معلومات أو شهادة» أو مُستند؛ آکثر منه طريقةً أصليّة لانتاج 
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المعنی والفکر. ولم تشهد على ظهور فکرة دراسة علم الانسان في 
الصورة» وتطور هذه الفكرة الا منذ 15 العشرین عاماً. وهي بمعنی 
آخر "دراسة علم الانسان في المجال المرئي " (Collin, 1993: Piault,‏ 
(2000. فبالنسبة إلى الواحدة كما للأخری» تشکل الصورة اتجاه 
تفکیر مُعيّن» وهما بالتالي تعنیان بدراسة استعمالاتها المُهمَّة عند 
الاتشان: 


SUJ 1‏ نستعمل الصورة؟ 
تم اقتراح فکرة مُعالجة استعمالات الصورة بطريقة علم الانسان 
منذ ما قبل عام 1990 )1989 «(Frecdberg,‏ كما تم الدفاعٌ عنهاء 
وشرحها بشکل كبير من قبل هانز بلتینغ )2001 .(Hans Belting,‏ قد 
A‏ هذا الأخير على انتقاد الاعتقاد المُسبق القائل بأئه يُمكن 
تصنیف الصور بحسب نزعتها الفنية الکبيرة أو الصغيرة» على قاعدة 
تحدیدات مُجرّدة ومُسبقة. ولکن بالنسبة إليه» يُمكن تحدید JS‏ 
صورة» ولیس فقط تلك التي 5 انتماژها إلى نوع من الفنون» وقبل 
(JS‏ شیء. من خلال استعمالاتها البشرية أو الأجتماعية أو الفردية 
نری DS es‏ مشابهة عند کوبلر )1962 .(Kubler,‏ وهو >> 
الصورة بشکل Jai‏ > فیقول نها مُرتبطة بشکل وثیق بالجسم 
البشري الذي یستقبلها بحکم وجوده قبالتها. وبالجهاز الذي یمن 
عملية Mb‏ بينها وبين هذا الجسد. ونتکلم في هذا السیاق عن نهاية 
تطور مدید یهدف إلى إزالة النزعة الهرمية عن الصور. أكثر منه عن 
ثورة. وهكذاء نتساء‌ل ومن دون أي معتقدات مُسبقة» فى إطار دراسة 
علم الانسان في الصورة التي كفت عن الترکیز على مسائل ذات قيمة 
نسبية في الصورء وعلی وجود مُدوّنة من الصور المعروفة متوارثة 
عبر التقاليد» ما هی الاستعمالات والوظائف الحقيقية الخاصة 
بالصورة في المُجتمعات الانساني. 
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وظائف الصورة 

Ó‏ الاجابة عن هذا السؤال. وحتّی السوال نفسهء ليسا بدیهیین 
آبداً في زمن نجد فيه الصورة في JS‏ مکان. لقد أضحت صناعة 
bye‏ عن مشهدٍ يومي» ونشرها من الحرکات التافهة منذ اختراع 
الترقيم والآلات المُتعدّدة الوظائف وذات الحجم الصغير. كيف يقوم 
من يصوّر مجموعة من الأصدقاء بارسال هذه الصورة على الفور؛ 
إلى صديق آخر؟ ما الطريقة التي يعتمدها (أو تعتمدها) من يُصوّر 
Suites.‏ فراصل réel dti‏ 
إلى "التقاط " صور عن لوحات على الحاسوب. Gi,‏ ارضاء للغريزة 
في ذلك؟ كيف نستقبل الم الهائل من الصور التي تُفرّض علینا من 
خلال اللوحات الاعلانية» والتلفزیون» وحواسیبنا وتلفوناتتاه 
وآنواع آخری من الکمبیوترات اللوحية F(pads)‏ وهذه الحرکات 
والأسئلة التي أصبحت شائعةً لدرجة Li‏ بالکاد ننتبه إليها pe)‏ العلم 
آنها حديثة جدا)» تنتمي جمیعها إلى عددٍ صغير من المناهج 
الفكرية؛ القديمة» وى القديعة les‏ وتشكل الصورة اعد 
الأغراض الأكثر قدماً وثباتاً في دراسة علم الانسان - EY‏ وبكلّ 
بساطة. هي أيضاً من النتاجات البشرية الأكثر Lens‏ (ص 195( 
والتي» وعلی الرغم من كل شيء يتم حفظها بشکل أفضل. في 
الواقع» يُمكن أن تُتلف الصورة مع الوقت. الا آنها تتمتّع بوجود 
شيئي - بخلاف الأغنية» والرقصة. أو الخطاب الشفهي OD‏ لم يتم 
تسجيله). علاوة على ذلك» تُشكل الصورة» بشكل افتراضی على 
اقا تمد فا ذا تلمعاونات: تح لاثم فاع اسان 
JS‏ سوی آدواته وصوره؛ ولکن؛ وعلی الرغم من الغموض 
المحیط بهذه الأخيرة» فهی تفیذنا بمعلومات حول أسلافنا الأقدمين 
على الأقل بالدرجة Ga‏ التی توفرها المُنتجات. الأقل ابهام 
ولكن ذات الاستعمال المحدود في إطار المجال الحرفي. 
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لا شلك 5 أله ER‏ القول ان all‏ هوم cu, Las‏ 
إلى آن ass‏ هذا المصطلح تحديداً ففرا ;2008 (Agabamen,‏ 
óf NI . Rancière, 2003; Jullier & Leveratto, 2008)‏ ذلك لا يُفيدنا 
بعد Le‏ ترمي إليه هذه العملية» أو عمًا تستطیع القيام به. ومن آولی 
مُهُمات دراسة علم الإنسان في الصورة هي التساژل تحديدا عمّا 
يُمكن أن تكون فائدة هذه الأخيرة» على الصعيد العام والخاص. 


لذلك » استندت بشکل كبير إلى تحقيقات تاريخية غالباً ما يكثر 
فیها التدقيق والبحث» sf MI‏ هدفيّتها ليست تاريخية في حخذ ذاتها: 
وتقوم هذه المهمة دوماً على فهم شيءٍ عن الإنسان بشكل عام. 
ونعتبر $5Le‏ أن تاريخ الوظائف البشرية في الصورة تبدأ في 
استعمالاتها الدينية» في کل حقبات التاريخ البشري القديم (وصولاً 
إلى اليونان القديمة على الأقل بالنسبة إلى مساحتنا الثقافية). وبين 
الرموز الدينية والرموز الدنيوية» ليس هناك غالبا سوى مسافة صغيرة؛ 
وال تقال إله صعب تفريق هذه الرموز أحياناء في مجتمعات 
نجهل JS‏ اعتقاداتها ومجالاتها الاجتماعية. وعلى المقياس الكبيرء 
تمل التبدیل الأوسع في وظيفة الصورة من خلال إقرار قيمةٍ توثيقية 
لها: EN‏ من الممكن للصورة أن تُشبه الواقع» أو بعض مظاهره على 
الأقل» كما يُمكن أن تساعدنا على رؤية هذا الواقع» وحتى على 
2 ونحن متأترون جداً بفكرة الصورة الفوتوغرافية لدرجة أنه 
يصعْبُ علينا أن نتخيّل أنه - وخلال فترة طويلة جداً من تاريخ الغرب 
- لم يكن ثمّة Due‏ لإنتاج صور مُتشابهة تماماً - أو أنه لم يكن من 
وسائل تقنية للقيام بهذا الأمر» وهذا ما يعود بالنتيجة نفسها. بيد أنه 
حتّى في هذه الحقبات التي لم يكن فيها وجودٌ لصورة 
"القوتوغرافية' عن الأشياء» كان يمكن للصورة وبحسب بعضص 
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الأسالیب المُختلفة بالتاکید» أن تحمل شهادةً عن العالم. أخيراًء 
وبعد مُرافقة إنتاج الصور منذ أصوله لا شك» يجب أن AS‏ المتّع 
التى توفرها بحسب وظائفها: المتعة الثقافية» والمتعة الحسية ما 
EE‏ منذ القرن الثامن عشر البعد الجمالي -1750 (Baumgarten,‏ 
)1758 . 


الشکل الرمزي 

خالباً ما کانت متیر الصورة بمخابة رمزه وعذا لا يمني 
بالضرورة أتها ذات طبيعة "رمزیة" بالمعنی الذي یقصده آرنهايم (ص 
3 فحتی الصورة التصويرية إلى حذ بعيد» يُمكن في بعض 
الحالات. أن تؤدي دور الرمز» كما نری ذلك بشکل ظاهر في 
النسؤواف له الكاترليكة خف اي الحبل ار اسيك 

من الحيوانات» الا أن الواحد والآخر يُمتّلان المسيح). Bass‏ 
Yf «al‏ في المجال الديني - صليب المسیح» هلال الاسلام 
(Svastika) mesh,‏ (ثلاث "صور - رموز" بالمعنى الذي 
یقصده آرنهایم) والمندالا”** (mandala)‏ إلخ - ولکن في 
المجال الاجتماعي العلماني Lai‏ 


وکانت الثورة الفرنسية وراء إنتاج مجموعة صغيرة من الأيقونات 
- الرموز التى ss‏ أفكاراً 55,2 Gombrich, 1979: Arasse, Loge‏ 
)1987(. كما أنْ الماسونية (التي تعمل في الواقع كأي ديانة) تلجأ إلى 
الكثير منها. وبشكل عام غالبا ما يتم الربط بين الصورة - الرمز 
والسّلطة مهما كان نوعها. كما أن الشعارات» والرایات» تتضمن 





(#) شعارٌ ديني هندي يرمز إليه بصليب معقوف. 
(##) كلمة سنسكريتية تعني الداثرة؛ وهي فنْ مُقدّس في الدیانتین البوذية 
والهندوسية. 


216 


A 
Jy 


fe fee‏ غالباً ما يكون بيانياً» إلا أن بعض الصور التصويرية 
تمکنت من آداء دور الرمز هذا أو الشعار منذ مُرموزات العناصر 
الأربعة التي استعملت بشكل كبير في القرنين السادس عشر والسابع 
عشرء وصولاً إلى تلك التي Ji‏ الحُريّة والعدالة في القرن التاسع 
عشر. Lil‏ بالنسبة إلى المُجتمعات التوتاليتارية» فغالباً ما جعلت من 
وجود القادة أقانيماً في Le‏ ذاتها؛ هكذا أصبحت صورهم أيقونات 
حقيقية لا تهدف فحسب إلى مُجرّد التذكير بالشبه مع gi‏ ماء بل 
إلى أكثر من ذلك بكثير؛ فقد كان لصور وجه ستالين «(Staline)‏ 
وماو (Mao)‏ دور مُشابه تماما لدور وجه المسیح (وهذا ما عناه 
بالتحديد آندي وارهول (Andy Warhol)‏ في صوره التي تنقل وجه 
ماو). وفي الواقع ؛ یمکن J5‏ صورة تقريباً آن giy‏ دورا (uses‏ 
ليس بموجب صفاتها الجوهرية» بل بموجب قرار جماعي - ديني؛ 
وسياسي؛ وعقائدي» وحتّى تجاري. تلجأ الإعلانات بشكل خاص 
إلى استعمال كمية ضخمة من الصور المُشابهة؛ وفي هذا السياق» لن 
نقوم سوى بذكر النمر الذي استعملته في الماضي (في ستينيات القرن 
العشرين) شركة توتال (Total)‏ للإشادة بقوة وقودهاء والذي شبهه 
غودار بسخرية في فيلم La Chinoise‏ )1967( ب "النمر الورقي' 
الامبريالي» بفعلٍ انزلاق من رمزية إلى آخری. 


الشكل الخاص بمبحث العلوم أو التوثيقي 


تؤمّن الصورة معلومات (بصرية) حول العالم» ما يتيح Salt‏ 
cal‏ والی بعض جوانبه غير المرئية. وطبيعة هذه لسملومات تتغيّر : 
ذلك di‏ خريطة الطریق «(carte routière)‏ والبطاقة البريدية المُصوّرة 
«(carte postale illustrée)‏ وورق اللعب «(carte à jouer)‏ فضلاً عن 
بطافة الزیارة المصورة (carte de visite illustrée)‏ في القرن التاسع 
عشر (التي تتضمن صورة بورتریه) والبطاقة المصرفية (carte‏ 
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bancaire)‏ ' المُشخصنة" هى جمیعها صوژ. الا أن قیمتها الاخبارية 
ليست هي ذاتها. ولکن شرعان ما يبت هذه الوظيفة العامة الُرتبطة 
تالم ند إلى 220,4 Sahel,‏ 155 
والصفحة اللاحقة) - التي ریما كانت تتمتع بوظيفة توثيقية أو 
انعكاسية مُشابهة - کانوا یستعملون الصور Less‏ لقيمتها الاخباريت 
على الأقل في الحقبات التي شهدت استقراراً سياسياً نسبياً (حیث 
كان ثمّة احتمال في أن يُبدي المُجتمع اهتماماً بفنون المُهندس أو 


بالعلم). 


وفي العصور الوسطی. حيث كان إنتاج الصور شبه حكر على 
رجال الدين الذي كانوا يعملون في بيئة محمية وبتقنيّات بطيئة جداًء 
كانت الأغلبية الساحقة من الصور تحمل ins‏ دينية فى الأناجيل 
de a‏ رباص رم الا لكا ية 
«(carolingienne)‏ تم العثور على دراسات عن الفیزیولوجیا 
(physiologie)‏ و علم النبات (botanique)‏ تهدف إلى إعادة العلو م 
القديمة إلى الضوء وتظهرٌ Les‏ الوظيفة الإخبارية بشکل جلي؛ كما 
یر لاحقاً على کب الحیوان (bestiaires)‏ التي JR‏ الوسائل التي 
مهّدت لتألیف القوامیس والموسوعات. وئلاحظ بشکل خاص في 
الصور حتّى في تلك التي تمثل النصوص المُقدّسة - ومن دون 
موافقة المزخرف أحياناً - معلومات لا dei‏ ولا تُحصى c‏ ليس حول 
ما تشیر إليه الصور (فلسطين في عهد الأمبراطور أغسطس 
«((Auguste)‏ بل حول مفهوم النصوص المقدسة في القرن العاشرء 
والحادي عشر. والثاني عشر. 


وتطورت هذه الوظيقة التوثيقية بشکل ملحوظ وائسعت عند 
مطلع العصر الحدیث» مع ظهور آنواع الصورء مثل المناظر أو 
البورتریه التي تهدف بطبیعتها إلى نقل الأشكال بأكثر آمانة مُمكنة 
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(فکروا في الروایات التي نتعرّف فيها إلى آحدهم من خلال صورة 
البورتریه المرسومة عنه). إن التطرّق إلى تاريخ الصورة بنظرة غائية 
liay (téléologique) -‏ ما یصعب تفادیه تماماً - 5,5 هذه الوظيفة 
التوثيقية مع اختراع تقنیات الصورة الآلية» من الصورة الفوتوغرافية 
إلى الفیدیو» ومع التطور المُتسارع الذي تشهده حلقة نشر الصور» 
والذي یُشکل الانترنت آحد آوجهها البارزة الیوم. وعلی سبيل 
المثال. يُشكل التدفق التلفزيوني مُلتقى it‏ لمجموعةٍ من الصور 
الأخيازية انامه sas‏ ان الرقليفة الرمدية ( شس ا الى 
الاعلؤرات 46 ide natale ua‏ 
واحدة منها. (ولا تنقص الانتقادات الموجّة إلى التلفزیون والتی 
تتناول هذا المزیج شبه المع الذي بفرض على المشاهد أن یخضم 
للصور الاعلائية وما ينجمٌ عنها من تدقق للأحاسیس من أجل 
الحصول على القليل من المعلومات). 

الشکل الجمالي 

تهدف الصورة إلى إثارة إعجاب المشاهد» والی جعله pe‏ 
بأحاسیس معيّنة؟ وهذا ما يفيده علم الجمال (esthétique)‏ (أو علم 
الاحساس» (aisthesis‏ في بدایاته على الأقل. ولم ننتظر de‏ الجمال 
لنعلم أن الصورة توثر في حواسنا ونفوسنا» وخیالنا» وأحاسيسناء 
وذوقنا. 

على الارجح di‏ هدفيّة علم الجمال قديمة plis‏ الصورة 
نفسهاء على الرغم من أنه یستحیل علینا أن تُبدي رأينا حول ما 
يُمكن أن یکون عليه الشعور الجمالي في عصور قديمة جداً بالنسبة 
إلى عق كو او ت dope‏ وات ال 


(#) ثورٌ أميركي من الفصيلة البقرية كان له عند كتفيه شبه سنام. 
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المصورة في کهف لاسکو (Lascaux)‏ كانت مثيرة للاهتمام بالنسبة 
إلى المشاهدین الذین رأوهاء ولكن» هل شعروا أنّها جمیلة؟ هل 
كانت لها قيمةٌ سحرية ما؟ أم على الأرجح أنه كان من المستحیل 
التمييز بين هالة الجمال وهالة السحر؟ في الواقع» ól‏ فكرة 
الجمال هي ,5 مُجرّدة لا تترافق مع فكرة الأحاسيس التي 
تگیرنا: ذلك أنه bases‏ ان ی بالعاسس مين لبن اج 
والرعب» والقرف» والحماسة) أمام صورة «Le‏ دون أن نفکر في 
تصنیفها ضمن مجال متردد ومبهمء ویتجلی من خلال الجمال؛ 
وهناك مفاهیم في الجمال (ابتداء من الأفلاطونیة) یضعونها في 
خانة الکیانات الروحية. 


لا شك في أنْ الظاهرة الأهم في العصر الحدیث, بشکل eple‏ 
تتمقل في الالتباس التدريجي الحاصل بين القيمة الجمالية والقيمة 
الفنية في صورة ما. فمفهوم الفن نفسه یحتمل العدید من التحدیدات 
(Aumont, 1998) eki‏ في حين أنّهء ومنذ نصف قرنٍ على 
sisi «JS‏ بشکل شبه حصري» من خلال منظار مؤسّساتي 
(فالفنان هو من تعترف به مؤسّسة Age‏ قانونی غلی أنه col‏ 
والأمر نفسه ینطبق على العمل الفني الذي يقدّرونه على هذا الأساس 
وسط مؤسّسة مُعترف بهاک وليس من الناحية الجوهرية المرتبطة 
بالعمل. واليوم» ما زال من الصعب أن نفرّق جيداً بين قيمة 
الإحساس التي تُشعرنا بها الصورة» وقيمتها الفنية. إلى جانب ذلك» 
لم تم الفنون الشعبية (arts de masse)‏ بأي خطوة لتسوية هذا الوضع 
مع تطور آنو اع ge‏ (مثل الرُعب (gore)‏ والفانتازیا البطولية (heroic‏ 
fantasy)‏ والخيال العلمي ((science fiction)‏ قائمة على نزعة إثارة 
الأحاسیس. الا Le‏ لا تتورّع عن المُطالبة (من خلال شخص 
المؤلف في الإعداد) بانتسابها إلى الفن. 
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2. الصورة الدينية 


كثيراً ما اعتدنا الفكرة القائلة OL‏ بامکاننا استعمال الصورة فى 
إطار ممارسة دينية ما: : كما سبق أن ذکرت ذلك في معرض آخر؛ jas‏ 
استعمال الصور في الديانة المسيحية (وخصوصاً الطائفة فة الکائوليكية) 
ولكن أيضاً فى ديانات مشل الهندوسية والبوذیة فضلاً عن 
(chamanisme) PULLI‏ أو الس" (fetichisme)‏ : ور كان ذلك 
بطريقة مُختلفة» وهذا الاستعمال ليس بديهياً - كما تشهد على عکسه 
الديانات التي تزدري استعمال الأيقونات. فلا يغيبُ عن بالنا تحطيم 
تماثيل البوذا في باميان (Bamiyan)‏ على اعتبار نها ظاهرة من مظاهر 
التجديف التي قام بها مُتشيّعون مُنشمّون عن الإسلام؛ وقد pue‏ العالم 
الغربي بهذه الخطوة المُذهلة بأساليبها الحاسمة (سلاح البازوكة)» SN‏ 
هذه Lil‏ التذكارية كانت مُسججلة تحت قائمة الإرث الثقافى فى 
الیونیسکو (منظمّة الأمم المُتحدة للعلم والتربية والثقافة). لا آن مفهوم 
"الارث الثقافي" لا يعني شيئاً في اطار ديانة مُتعصبة» قائمة على 
إيمان مُطلق ضمن وقائع غير بشرية» ولیس على الفکر البشري في حذ 
ذاته. كما شكل هذا النوع من الدمار حرکة شائعة عرفتها القارة 
الأوروبية علی سبیل المثالة في القرن السادس عشرء عندما قام 
مُتشددون بروتستانت شبیهون نوعا ما بحركة طالبان بتدمیر عنیف Jib‏ 
التمائیل والزجاجیات واللوحات» فى آماکن العبادة. وبمك للصورة 
أن تؤدي دوراً Ni cbas‏ أن ذلك كوة فى از ره وتوافقی تتیحه 
الديانة المعنيّة بنفسها؛ فلا قيمة دينية للصورة في de‏ ذاتها. ‏ - 

(*) ظاهرة دينية تتضمّن مجالات وممارساتٍ الشامان» وهم سحرة دينيون يقولون OÙ‏ 
لديهم قرّة التغلب على النيران كما يستطيعون Qi‏ على الأمور عن طريق جلسات تحضير 


الأرواح. 
(##) عبادة الأشياء المسحورة. 
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1.2 الصورة والسح الصورة والعبادة 


إذا كان ثمّة اختلاف بين علماء العصر الحجري القديم» فانه 
یتمحور حول نقطة واحدة تقوم على معرفة ما إذا كانت الصور 
الجدارية - التي JE‏ في آغلب الأحيان صوراً عن الحیوانات» ونادراً 
عن الإنسان - ges‏ بقيمةٍ دينية بشکل أساسي. وفي فرنساء وأورويا 
بشکل آوسع » تقوم النظرية السائدة الیوم» وعلی خطی جان كلوت 
Clottes)‏ ۲ (۰)1996 بنسب إنتاج الصور الجدارية كما استعملها 
الشامان. وهذه النظرية الساحرة ببساطتهاء يُمكن أن تکون إسقاطية 

بعض الشيء» ذلك آنها تقرأ ماض قدیم مجهولٍ LUS‏ على ضوء 
yi‏ أو ماض تاريخي» وحتی حدیث (لا نزال نجد في أيَامنا هذه 
شاماتاً في ال من البلدان الاسيوية بسر خاص). وهذه ;; Le‏ 
مستمرّة» نجدها عند المؤرّخين في اليونان اد فبالنسبة إلى 


بوسانياس «(Pausanias)‏ كان ثیسیوس «(Thésée)‏ ملكاًء لا بطلا 


أسطورياًء لأنه لم يكن بوسعه أن يتخيّل أنّه يُمكن للأشياء في 
القديمء أن تختلف عن الطريقة يقة التي يراها بها )1983 .(Veyne,‏ 

وبشكل ممائلء فعُلماء العصر الحجري» يتخيّلون Lal‏ شاماناً في 
حقبة ما قبل التاريخ OY‏ ذلك هو أسهل سيناريو يُمكنهم تصوّره: 
فالصور الجدارية موجودةٌ في کهوف مُظلمة dre‏ الوصول إليها: 
ولم يكن بالإمكان رؤيتها الا بعد جُهدٍ كبير (لا شك في أنه Lez‏ 
أقل بالنسبة إلى رجال كانوا یقطنون فى کهوف. منه بالنسبة إليناء 
نحن الذين نعجز عن أداء مثل تلك المُهمّة بغياب الضوء الكهربائي) ؛ 
ولنذگر بشكل خاص أنها صورٌ مُتشابهة» ولكتها رمزيّة إلى حد بعيد 
يُمكننا بسهولة أن نقتنع بها لا ES‏ أفراداً (مثل الماموثء Is‏ 
«(fauve‏ بل أصنافاً (مثل الجسئيّات (pachyderme)‏ والسّنوريات 
(lin)‏ ولکن بهدف اعتبارها آسالیب للعبادة. ثمّة خطوة واحدة 
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ضرورية فقط (نتكلّم عن العبادة عندما Ju‏ حرف البداية 
(majuscule)‏ فى الأجنبية إلى بعض الكلمات). إلا di‏ هذه الخطوة 
تبقی و والطرح الاکثر بساطة الذي يرى في هذه الصور 
اختباراً للمرئی والبصري )1999 «(Schefer,‏ يُرضى شريحة كبيرةً من 
الناس. ٠‏ | 


ومن السهل إثبات القيمة الدينية الخاصة ببعض الصورء التى 
تعود إلى الحقبات "التاريخية" )= تلك التى نملك عنها مُستندات 
(les‏ وتشكل Lilas‏ ال كزوانا (rona)‏ فى اليوثان القديمة 
القدیمت Le Loge Vu‏ ذلك UN‏ نجذ فبه فصلاً الوظفة AN‏ 
أو السرية عن Gi‏ مفهوم تشابه: فليس من المفروض أن تشبه هذه 
الصورة النموذج الذي تُمثئّله (أقله ليس من الناحية البصریة) لْتم 
وظیفته (ص 9 وسط التقالید الثقافية الغربية. اليونانية» 
فالرومانية» م المسيحية» أذت الصورء وبشكل غير ندم نوعاً Le‏ 6 
ولغاية القرن العشرين› دوراً دينياًء وحتی (Freedberg, Loge ER‏ 
10 ولا À‏ من التذکیر بان کلمة image‏ (صورة) الفرنسية» 
مُشْتَفَةٌ من اللاتينية 1۳280 التي كانت تشیر بشکل أساسي » إلى 
صورة البورتريه الخاصة بشخص ماء ولكن يمعي جوهري تماما 
("فقد كانت ال 0 في i>‏ ذاتها tai‏ معاملة الشخص ۰۳ 
بيلتينغ » > 1990) لدرجة أنه كان من الممكن أن يشير هذا المصطلح 
Lai‏ إلى صورة الأموات» بشكل أشباح» أو بشكل تذكار. liag‏ 
هو المعنی الذي اتخذته البورتریهات المرسومة على أغطية النواویس 
وخصوصاً الشهيرة منها والتي تعود إلى (Fayoum) ppal‏ (مصر من 
القرن الاوّل إلى القرن الرابع)ء المعبّرة بشکل لا یوصف وس 
تولذ عندنا انطباعاً قرا من "التشابه" (علی اج من أثنا نجهل 
النمادج «(ALI‏ والتي يبدو أنها شکلت الدعامة الاساسية في عبادة 
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الأموات. وتقوم المُشكلة الأساسية المطروحة. انطلاقاً من تطور 
المسيحية ثم هیمنتها. على تزویج تقليد البورتریه "الساکن " هذا مم 
احتمال تصوير ليس الشخص فقط (مع روحه) بل الله أيضاء أو 
من یل شلعته. 


وعندما 5 تم حل هذه المسألة - حول مُلاحظة af‏ ان تواضع الله 
لیجعل قم انسانا 1 فک اراده هيه باق تم النظر إليه کاٍنسان ولم 
لا بتصویره کانسان - رفض فن الصورة المسيحية» خلال آکثر من 
آلفية واحدة» رسم وجه المسیح والقدیسین» وکذلك الربٌ الاله 
Le‏ یطرح مزیدا من الإشكالية (سوف نعود لدراسة هذا الموضوع 
بعد لحظات» من خلال موضوع الأيقونات). وطرح هذا السوال 
cn‏ ولكن بطريقة مُغايرة بعد عصر النهضة» وبعد تحديد نموذج 
جدید للصورة» يُركز على قيم التقلید ra‏ البصرية. والصور في 
القرن الخامس عشرء تقترب بشکل هائل من "الفكرة التصويرية' 
(ص 141(« حتی إن البعض منها اعثبر مُشابهاً للنموذج» لدرجة أنه 
كان یخلق 5 Le‏ من الوهم. Li‏ نحن» فلا تخدعنا بعد الیوم النزعة 
"الواقعیة" في لوحات القرن الخامس عشر في لبطالیا 
«(Quattrocento)‏ ولا تلك الدقيقة منها الموجودة فى اللوحات 
الفلمندي «(Oankofesky,1953)‏ التي نرى فیها sis bel ON‏ 
نوع من الاصطلاحات. والصحيح أن تصوير البشارة مثلك بطريقة 
رمزية بشكل محض» على خلفية ذهبية ومع شخصيّات تتحرّك 
وترتدى قياباً طا التقردات العقليدية» selle uen‏ 
تصويرها كزيارةٍ فعلية من رجل ذي جناحين لامرأةٍ شابة بقسمات 
وجه دقيقة» في إطار يبدو مقبولاً جداً. وفي الحالة SUN‏ من 
الصعب الامتناع عن الشعور ببعض التشوّش إزاء واقعية تصوير مشهدٍ 
غير واقعي (أو واقعي» ولكن على صعيد الأسطورة). 
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في فيلم بیرغمان Les communiants‏ )1963( یصف آحد الکهنة هذه الصورة عن 
الألوهة بال "العبثية". على اعتبار أنّها مادية بشكل À‏ 


مسألة الواقعية هذه مهمّة في هدفيّة الاستعمال الديني الذي يُعنى 
بالمجال فوق الطبيعي والتجاوزي والذي أكثر ما تُعرقله بشكل 
افتراضى» شعو als‏ شديدة جداً. وعلاوةً على ذلك» بعدما 8 
القرن التاسع عشر LES‏ للصور ذات الهدفية الدينية والمشحونة 
بالتفاصيل LI‏ (مثلاًء كما عند أتباع الحركة ما قبل الرافاييلية 
«(préraphaélite)‏ شهد القرن العشرين عودةً إلى صور تلميحية أكثرء 
وحتی إلى نوع من التجريد اعتبر أنه يتيح استحضار القوى الإلهية 
أكثر (زُجاجيات كنيسة دير سانت فوا دو كونك Sainte - Foy de‏ 
«Conques‏ من صنع بيار سو لاج «(Pierre Soulages)‏ 1994(. 


2 الصورة والمقدذسات 
یجعلنا نطرخْ سوالاً Lle‏ أكثر حول المُقدّسات. فکما USN‏ به علم 
الاشتقاق. إذا كانت الكلمة الفرنسية religion‏ (دین) تشیر إلى الرابط 
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الاجتماعي (فهي تُفيد الرّبط «(elle relie)‏ ومن دون لعب على GANT‏ 
فالمُقدّسات وبخلاف ذلك» تُفيد حل هذا الرابط Girard, pe)‏ 
2 وكلمة Sacer‏ اللاتينية تشیر إلى حالة من وضع خارج المجتمع» 
ül‏ عقاباً له sacer esto)‏ هو التعبیر الذي یعتمده الحاکم ف في النفي)» آو 
وبشکل نادر آکثر » لاله gian‏ بقدرة خارجة عن المألوف». في التواصل 

مع الأولوهة؛ Li‏ في الاستعمال الحالي؛ فيعني مُصطلح «sacer‏ 
اتی واد اسا وفى کل الأحوال» نوعاً من التجارب 
المُختلفة Llas‏ عن التجربة الدينية (التي هي جماعيّة في الجوهر). 

إذاً ثمّة نوغ مُغاير تماماً من الاستعمال المُمكن للصور الذي قد 

يجعلها قادرةً على إتاحة الولوج إلى المقذسات. وفي الواقع» على 
الرغم من أنه من المُغري اللعب على الكلام (الذي نستعمله (Less‏ 
الذي تتيحه اللغة الفرنسيةء بين image‏ (صورة) magies‏ (سحر)ء لا 
Jai‏ الصورة بالضرورة الأداة المُثلى لهذا النوع من الولوج. فضلاً عن 
أنه لا يُمكن الوصول إلى المقدسات من خلال السّحرء بل من خلال 
تمرين القّدرات البشرية التي تدفع إلى أقصى حدودها - إلى حيث 
ستلتقي بالاسرار الكونية الكبيرة: الحياةء والموت؛ والروح؛ 
it‏ والمسوق زان القت السون بالتعتساتت فلا کون من 
خلال مؤسّسة مُتخصّصة لذلك» وخاصّة على الدوام (راجع مثلا» في 
حالة السينماء ديفيكتور (Devictor)‏ وفیغلسون ((Feigelson)‏ 


الأيقونة ومُحاربة الأيقونات 

dl‏ المثل الأكثر شيوعاً فى ثقافتناء والذي يُعبّر عن العلاقة بين 
الضورة والمفدسات» das‏ عن خلال NI‏ تفه قالایقونه لمن 

)1( اليوم» ب يُستعمل المصطلح نفسه Je‏ ل شائع ضمن مفردات احاسوب؛ للدلالة على 


رسم صوري ی يشير إلى برنامج "معلوماتي. ولکننا في هذا السیاق» وکما wë‏ 
ذلك y‏ نتناول هذا الاستعمال الحديث. 
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اليونانية «eikon‏ أي الصورة) ھی صورة تمثل الاله أو حتّى أحد 
القديسين» وفقاً لبعض القوانین التي لم تتغیّر اوغا ما بمرور الوقت 
(فما زلنا نشهد صناعة أيقونات لا تتميّز Lite‏ عن نماذجها الأصلية 
التي تعود إلى القرن الثامن). لا شك في أن هذه الصور التي صنعت 
بشكل كبير في بيزنطة» نم في البُلدان السلافية بدءاً من الانشقاق 
القببر فن الشرق )1054( كسععملها الديانة المسيحبة 
'الأورثوذكسية" بصورة طقسية» وذلك من خلال الفواصل الأيقونية 
«(iconostase)‏ وهي فواصل تتكدس فيها الأيقونات وتفصل موضع 
الخورس عن سائر أرجاء الكنيسة. الا أن هذا الاستعمال الديني نفسه 
AG‏ على افتراض قيمة مُقدّسة في الأيقونة» کل واحدة بمفردها. 


فى الواقع » نشأت الأيقونة من اعتقاد يؤمن بقوة صورة أولى» 
Lil‏ على خصائصها التجاوزية» وا 65 نسخها بشكل لا محدودء 
.(Boulgakov, 1930)‏ وهذه الصورة» هی صورةٌ عن وجه المسيح› 
تم رسمها بطريقة فوق طبيعية» وهي تتمتع بالتالي بقوّة تفوق إلى حد 
بعيد مُجرّد تصوير بعض الأشكال (فهي ليست Les‏ من البورتريهات 
بالمفهوم التقليدي). وئمة العديد من الأساطير حول هذا الموضوع» 
ومن أشهرها أسطورة وشاح القديسة فيرونيكا (Véronique)‏ (فهي من 
قال PH‏ مسشحت a> g‏ المسيح خلال صعو ده جبل الحلجلة فانطبع 
وجهه على الماش بشکل عجائبی). M‏ أن الأيقونة تعود بالأحرى 
إلى آصول آسطورية آخری: المندیلیون «(mandylion)‏ وهو Lai‏ 
صورةٌ لوجه المسيح أرسلها المسيح إلى الملك أبجر. ملك الرهاء 
بطلب من هذا الأخيرء وذلك لالتماس المعجزات بواسطتها. وفى 
الاعتقادات الأولى عبر التاریخ» كان المنديليون JE‏ نوعاً من 
البورتریه المرسوم (وفق طريقة شاعت على امتداد القرون الوسطى» 
تعتمد فى إظهار الشکل الخارجی لفرد ما الا Of‏ الاعتقاد القوي 
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في الاسطورة ترسّخ حول فكرة أن ذلك Le, Je‏ لبورتریه آنجز 
بشکل سحري» وتم الحصول عليه» هو Lai‏ من خلال اد ثر مباشر 
الوه على قطعة قُماش. وقد أصبح هذا المنديليون ( 'المنديل' في 
اليونانية) بالذات» النموذج الاصلي J5‏ الأيقونات التي ثمثل وجه 
المسيح - مع بعض التغييرات الطفيفة بهدف نقل الوسمات الحقيقة 
(الناتجة عن رسم - آثر) sx‏ - الابن2. ويجب على الأيقونة - JS‏ 
نُسخة خاصة ومادية عنها - أن تتمتّم بالقيمة الروحية والقوّة فوق 
اللي هاا کی ذلك وک لوس يقر راوعة اللشر 
à Fr ((force apotropaïque)‏ مع T> y‏ الاصلي : فأمام کل 
أيقونة وان صنعت وفق التقالید» نجد آنفسنا pli‏ صورة الاله نفسه 
أي انا نتواصل مباشرة (immédiatement)‏ (ومن دون وساطة 
(médiation)‏ مع المُقدّس. 


إن مثل هذه العقيدة المُهمّة لا يُمكن NI‏ أن تستدعي الاعتراض. 
وهذا ما خدث منذ قرنین أو ثلائة. ويأتي هذا الاعتراض بشکل 
آساسي من خارج الديانة المسيحية» ویقوم علی إنكار الافتراضات 
المُسبقة حول الأيقونة: فقد أنكروا کونها صورةً حقيقية عن المسیح؛ 
أو آنکروا ألوهيّة المسيح» أو حتّی وجوده تاريخياً. الا آتنا في هذا 
السیاق. أمام مُشكلة تافهة من الإيمان أو عدم الایمان» التي لا 
تملك في Le‏ ذاتها أي تأثير على المُدافعين عن الأيقونة (ففي مجال 
الایمان لا يُمكن اللجوء إلى الإقناع العقلاني). ويكتسب الهجوم 
ضد عقيدة الأيقونة Goal‏ أكبر عندما یصذر من داخل الديانة نفسهاء 
فلا يُهاجم الافتراضات المُسبقة المعنية السحرية منها والأسطورية - 


)2( ونجد على الأقل في الديانة المسيحية مُصادفةً ثالثة تعر عن هذه الفكرة التي تتناول 
الأثر الإلهي» وذلك مع ' الكفن "iil‏ في تورینو» وهو قطعة قُماش حيث من الفترض 
أن يكون قد انطبع عليه جسم المسيح بعد إنزاله عن الصليب وتكفينه. 
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التی تتشارك Lei‏ - ولکن الأعراف العملية المُتعلّقة بصورة الله cos‏ 
وخصوصاً النظرية التي تتناول هذه الأعراف. 


وهذا ما شکل الرهان في الشجار الکبیر الذي يُسمّى دوماً ال 
iconoclasme‏ (محاربة الأيقونات)» والذي شکل نوعاً من الحرب 
المدنية الحقيقية وسط الديانة المسيحية. وجسّدت هذه الحرب فى 
الحسيعات النسيسية الاولی» الغوتز بين الإرث الروماني (حيث 
كانت الصورة تستعمل Less‏ كنوع من الولوج السحري إلى 
المُقدّسات)» الذي تدعمه النظريات الآفلاطونية الجديدة فى القرون 
الأولی من جهة. ومن جهة آخری. الفکرة القائلة بان الديانة 
التوحيدية المسيحية. التی تعود إلى اليهودية» قد ورئت عن هذه 
الدبانة الأنغيرة حظر ile‏ الأصنام» وفكرة الاله الخفي الذي لا 
يُمكن تصويره. ولم تستعمل الصور لغایات دينية الا عندما أصبحت 
المسيحية الديانة الرسمية في الامبراطورية الرومانية» مع قسطنطين 
JS‏ )306 - 337). ونظرية الأيقونة التى جاءت بعد هذه الحقبة 
بكثير» هي التي جعلت هذا النوع من الأعراف مُجرّدا؛ Poe‏ على 
ذلك» فال iconodoules‏ (أي المُدافعين عن الأيقونة) هُم من خسموا 
النتيجة في النهاية» وبالتالي أصبح التاريخ يُكتب استنادا إلى وجهة 
نظرهم. ويُمكن أن نفهم بسهولة ماهية النوايا المُحتملة لدى القوى 
الموجودة في تلك الفترة: الدينية (هل يجوز اللجوء إلى الصور في 
تأدية العبادة نعم أم لا؟)؛ سياسية (في إطار الدفاع عن الامبراطورية 
هل هناك مصلحة في استعمال الصور الدینیة؟)؛ لاهوتية (هل يُمكن 
فعلاً الدخول في اتصال مع الله من خلال الأيقونة؟). 


كما سبق وذكرنا ذلك في سياق سابق» هذه الواقعة التي تمثل 
الحرب ضد صورة الله لم تکن الوحيدة في التاريخ (Besançon,‏ 
(2000. فمُحاربة الأيقونات من الجهة البيزنطية تعنينا بشكل خاص 
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في هذا المضمارء EY‏ شکلت Le‏ للمضي بنضال نظري آتاح 
فُرصة تحديدٍ دقیق لبرنامج ما طرح سياسة الصور كما آتاحت وضع 
نظرية حول الصور من خلال علاقاتها بالمقذسات بشكل cele‏ تُعيد 
التأكيد على خجج الدفاع عن الصورة ضذ مُحاربي الايقونة. 


ولا يُمكننا في هذا المعرض Jë‏ هذه المحاججة البارعة جدا 
كن تفاصيلها (تجدون المُلخص الوافي عنها في کتاب بيلتينغ › 
0 وهی تسعد يشكل اساسی إلى فكرتين أساسكتين > bral‏ 
أن المسيح شه الال من es‏ يجه الالح فهو متا الله 
Li‏ من خلال تجسّده؛ وهو بالتالي یتصرف رد علی il‏ رسم 
بورتریه لاله یجعل رح مرئیل ویجشْد حقیقته الروحیة؛ 2 - 
والرسام لا برسم (mimésis) PRO‏ الا لسبب وجیه مفاده OÙ‏ 
JS‏ شيء صورةً صادرة عنه (فهو ليس خالقاً ai ll‏ 
تلکلمة» بل وسیطا). ویطلعنا جوهر اللاهوت الذي یتناول الأيقونة› 
OÙ‏ ثمّة صوراً (خاصة. صنعت في ظروف محذدة) لا تملك قدرة 
تصوير الأساطیر فحسب. بل وأيضاًء قدرة إظهار حقيقة تم کشفها 
cts,‏ وذلك بشکل لا يُمكن انکاری كما في الکتابات المُقدْسة. 
والصورة. على غرار ال لوغوس Logos)‏ تُتيح الولوج إلى 
المُقدّسات. في الواقع» اعتبر المُدافعون عن الأيقونة EL‏ بأهميّة 
اللغة على الأقل» وهذا ما جعل البطريرك نيسيفوروس IR‏ 
التصريح التالي: "إن إلغاء الصورة ليس فيه اختفاء للمسيح بل 


للكون بأسره" )1992 (Debray,‏ 
وهُناء نتبيّن خلاصهّ بالغة الأهميةء هناك الکثیر من الحضارات 


التي cr‏ م جيّشت الصورة كوسيلة اتصال مع المُقدسات» (راجع علی 
سبيل المثال 1988 tAuge,‏ أو حول البوذية 19510 (Malraux,‏ 


ولكن DI‏ منها لم Le‏ في الوقت نفسهء نظريةً حول الصورة تُشكل 
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أيضاً نظريةَ حاذقة ومُرهفة» تطال کذلك المسألة الأشمل المتمقلة من 
خلال فنّ التقلید (mimésis)‏ في الواقع» O‏ الایقونة» والی جانب 
کونها صورةً عن الألوهية» هي أيضاً صورةٌ تمثيلية» لهذا السبب لا 
يمكن فعلاً أن نتوافق في الرأي مع الماد الذين يكشفون من خلال 
بعض الحركات في مجال الرسم التجريدي (الحركة السياديّة» في 
المرتبة الأولى)؛ أصداءً عن هذا المفهوم 'السحري" للصورة. وليس 
من المَحظور التفكير ob‏ هذه اللوحات السيادية تُتيح الولوج إلى 
"شيء" تجاوزيء )1920 «(Malevitch,‏ وهذا كما كان يُطالب به 
مُخترعها بشکل صريح» الا أن ذلك لا يحوّلها على الفور. إلى 
طرق ولوج إلى المُقدّسات (الأمر الذي لم يُعرب عنه). وبشكلٍ 
مُعاكس» على Lee QI‏ تتميّز به الأيقونة من صفةٍ تمثيلية» فهي 
تتحدد من خلال علاقتها الخاصة مع أحد المعبودین» والتي يتم 
فهمها بطريقة خاصة: لهذا السبب. من الصعب أيضا إقامة صلة 
فورية بين نظرية الایقونات وصور فيلمية» على سبيل المثال. Gi‏ 
تاركوفسكي «(Tarkovski)‏ المخرج السينمائي الذي تم اختباره في 
هذا المجال. فكان يُطالب هو Laf‏ بخاصَة تميّز الصورة الفنية وهی 
التقاط المُجردات " )1986 (Tarkovski,‏ وكان يستشهد فى أغلب 
الأحیان بکتابات he‏ للایقونات (فلورنسکی )1922 (Florenski,‏ ¢ 
وصوره المجازية» والمُلعُزة غالباً» وإنْ CE‏ إلى الأيقونات بصلة» 
فهي ilo‏ غير مُباشرة )2007 (Bonfand,‏ 


2 الصورة والخفي 


من المفارقة» بحسب المنظور الذي نطرحه (الصورة کغرض 
مادي من صُنع البشر» یهدف إلى نقل جانب من جوانب العالم 
بشكل مرئي)» أن نفکر في أنه يُمكن للصورة أن ثشیر إلى غرض 
"غير مرئي ". إلى جانب دلك» وفي النصف الثاني من القرن 
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العشرین» حرّكت واقعة "الفن المفهومي" الشعور بالارتیاب مجددآ 
إزاء کل صورة تعتبر استحضاراً حقيقياً للواقع :1984 (De Duve,‏ 


.Jouannais, 1997) 


یُشکل هذا الأمر خلاصة ما تعلمنا إيّاه الصورة التی تهدف إلى 
La‏ اقسات آو أككر من ذلك Jet)‏ معه: 
ونجد عند الکثیر من الحضارات. sis‏ تم انتاجها من أجل هذا 
النوع من التواصل» على EU‏ من المسافة ۳۹ ة التي تفصل بين 
مادية الصورة من جهة والمعطیات الروحية أو المُقدّسة التی تُشير 
إليها (راجع (Lévi-Strauss) St‏ « 1979). لا شك في أن هه ait‏ ر 
"تصور" شيئاً ماء ولکن. لا بُذ من الاعتراف OL‏ استعمالها في 
المجتمع یضیف إلى هذا النوع من التصوير بالمعنی العادي للمصطلح 
(ص ۰6270 مستوی آخر من "التصویر" حدده ف. دیسکولا (Ph.‏ 
Descola)‏ الا ختصاصي في علم الانسان بالتالي : ile"‏ كونية يتم 
من خلالها توظیف غرض مادي ما بشکل علني» وذلك على ید 
'واسطة" (بمعنى الكلمة الانجليزية وی يتمٌّ تحدیدها في 
المُجتمع عقب عملية تشكيل؛ وتنظیم وتزيين» أو 7 as‏ 
(2005). وهذا ما ینطبق على الفن المسيحي (خارج اطار ren‏ 
الذي بل بشکل عام حلقات من النص الانجيلي؛ أي مشاهد 
درامية صغيرة» غالا ما تعامل Rss HA PM‏ بشكل كبيرء مع اعتماد 
be E‏ وک رات la)‏ ليه الا نش سد 
الأفلام العديدة المُخصّصة للمسیح؛ ا 
یتمتع بقيمةٍ دينية مباشرة). ففي تصوير البشارة أو الصلب في القرن 
السادس عشر أو القرن السابع عشر مثلا» من السهل رژية هذا 


(#) كلمة مُستحدثة من قبل الترجم» وتعني "وضع ضمن سیاق*. 
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المشهد المعبر في آغلب الاحیان - ومن الصَّعبٍ الوصول إلى فکرة 
عن الحقيقة المُقدّسة التی یعرضها. 


ومن الأمور المُعبّرة هو أنه وبعد الحقبة 'البصرية , التي عرفتها 
الانطباعية (ص 127(« كان فن الرسمء الذي أصبح ' مُجردًاً' (ص 
218( عندها قد ادّعى أنه يتيح الولوج إلى عالم خفي (ولكن ليس 
بالضرورة Los‏ ولا TA‏ وهذا ما تؤكّده جيّداً العبارة الشهيرة لبول 
کلي: " الفن لا يُصور المرئي» بل یجعل الأشياء "is pa‏ (1920): 
فلوحة الرسم لا يُمكن أن ندرکها فحسب» بل تجعلنا درك ما كان 
عدر ile‏ زدراكه من cars Us‏ ليذه الحقيقة الح أن és‏ 
بوضع مُتغيّر - فتتمثل من خلال الآلهة» والأرواح (بما فیها آرواح 
الأجداد بصورة مُمکنة)» والاشباح ولکن أيضاً من خلال الأفکار 
المُجرّدة» والذوات» أو بكل بساطة» من خلال المزایا الخفية للعالم 
المرئي. وفي القرن العشرین» عرف فن الرسم في JS‏ حرکاته» هذا 
النوع من الانشخال. وهذا الأمر واضحٌ من خلال الحرکات التجريدية 
في مطلع القرن« مثل السيادية (suprématisme)‏ التي كانت تهدف 
بشکل صريح إلى موازاة الدين بالعلم» كسبيلٍ للولوج إلى العالم 
الذي 1 یمکن التعرّف الیه )1922 ól (Malevitch,‏ فن الرسم الذي 
یمتاز في الغالب بطابع تصويري» مشل ذلك الذي يتميّز به 
السورياليّون (surréalistes)‏ يدعي Laf‏ بأنّه يتيح إدراك حقائق ذهنية 
(وحتی سحریة)؛ فقد كانت ماغریت تعتبر أن لوحاتها 'مُعدَةٌ لتکون 
إشارات مادية Ei‏ الخرية والفکر " (1954). وطرحت هذه المسألة 
مراراً في مجال السینما؛ فقد سبق di‏ طالب رواد .عشرينيات القرن 
العشرين بمنح فن صناعة الأفلام القدرة غلى التخلص من كل وجه 
من وجوه الخضوع إلى تصوير الصورة كتمثيل» لطرح جوانب ذهنية 


من الحقيقة» نادراً ما تكون روحية (راجع من بين آخرين: De Haas,‏ 
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Dulac, 1919-1937; Epstein, 1926, 1935: ghali, 1995‏ ;1985( . وغالباً 
ما أعيد التأكيد» على فدرة صورة الفیلم على تصویر جانب خفي في 
النصف الثانی من القرن» وذلك فى إطار السینما التي توصف بال 
" اختباریة * (راجع مثلاً براکاج؛ 3 وفرامبتون «(Frampton)‏ 
2 ولکن أيضاًء وبشکل عام» في إطار علاقة السینما بعالم 

الخر افه و الأشباح )2009 ,1995 .(Leutrat,‏ 


3. الصورة كرمز 


من الناحية السيميائية» ينتج الرمز عن عملية مجازية: فهو یقوم 
بربط مدلول (signifié)‏ بدال (signifiant)‏ لیس له في الأساس. وما 
يميّز الرمز عن المجاز» هو جانبه البراغماتی. والمجاز ولید عملية 
خلق فردية» لا يهدف إلى أن یکون مُكرّراً؛ فقد تم إدخال عدد کبیر 
من المجازات "الجامدة" إلى کل اللغات» فأضحت بالتالى Uj‏ 
كليشه (كلاماً Uly «(les‏ استعار vinê feuille dé papier»‏ أو 
ورقة للکتابة» «faire un créneau»‏ [وهي عبارة فرنسية تعني تحريك 
السيارة Llas‏ وإياباً لركنهاء > مع العلم أن كلمة créneau‏ تعني 
الفتحة])» ولکن وکما لاحظ ریکور (Ricœur)‏ یه بشکل کر 
۲ کیب العملية ETE‏ ها اه ادا الت 
وبخلاف ذلك» فلا وجود له الا إذا تم الاعتراف به من قبل جماعة 
ماء قبلت نهائياء وفق عقدٍ سيميائي - براغماتيکي العملية المجازية 
ae‏ ولا شك في ói‏ الديانات» الع كنا نتكلم عنها في سياق 
قريب تحتاج إلى مثل هذه الرموز» كي تنسی طبیعتها المجازية في 
بعض الأحیان وتأخذها بحرفیتها. الا Of‏ للرمزية ess‏ آشمل من 
ذلك بکثیر» فهي موجودةٌ في JS‏ المجتمعات» من أجل وظاتف 
عديدة آاخری. 
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وقد كانت الصورة Less‏ قادرةً بشکل خاص على الالتقاء 
بالرمز. UJ‏ من خلال تصويره برمزيّات موجودة مُسبقاً (وهي g‏ 
cele‏ سبق تفعیلها في اللغة)» 0 خلال [یجاد رمزیات حدیده 
له» یکون al‏ القرار في اعتمادها أم لا. 


3 الصورة تنقل الرموز 
سَبَّق أن صادفنا (ص ۰63 ص 147( الفکرة القائلة OÙ‏ من 
الممکن للصورة أن تنل هي في ذاتها. رمزية ماء كما سبق أن 
لاحظنا الطبيعة الاعتباطية في الصلة بين المدلول والدال. إليكم مثلین 
جديدين عن ذلك : 


JS‏ العين خلال القرن الخامس عشر في إيطاليا 


. (Quattrocento) 


بهذا العُنوان الموحی تُرجمت إلى الفرنسية دراسةً كلاسيكية 
لباكساندال dé «(1972) (Baxandall)‏ عنوانها الأصلى Painting and‏ 
«Experience in the XVth century Italy‏ محتو اها بشکل Lis‏ أكثر 5 
ویتمحور هذا الکتاب حول الفكرة القائلة بأنّه» ولفهم الطريقة التي 
كان یری من خلالها الناس اللوحات المُعاصرة في القرن الخامس؛ 
لا X‏ من معرفة العوامل التي رت في رژيتهم بما OÙ‏ رژية لوحة ما 
تخضع» وقبل JS‏ شيء إلى عوامل اجتماعية - آيديولوجية. وبحث 
باکساندال مثير للاهتمام من حيث النهج المعتمد الذي یقوده للتفتی 
عن عوامل متباينة: 

- في هذا المُجتمع المسيحي» على الأقل وبصورة مبدئیت 
يُشكل النص الانجيلي؛ في الکثیر من اللوحات المادّة الاساس التي 


s 
5 


APRES‏ والموضوع الذي تتمحور حوله. 
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- بشکل خاص» مُرتبط بمجموعة اجتماعية ما (المُتعلمين)» 
تشکل بلاغة العظة» المرجع المُضمر للعدید من الأعمال التي تمقل 
إحدى الصور البيانية الكلاسيكية التي يجب التعرّف إليها؛ 


- وتعطی مجموعة الحركات المُعتمدة فى البلاط معنى him‏ 
ومُرمّزاً لبعض الحركات التي يتم رسمها في اللوحات؛ 

- وكذلك الرّقص والدراما المُقدّسين هُماء وعلى غرار مجموعة 
الحرکات في البلاط ‏ مصدر وضعيات الشخصيّات المرسومة» كما 
فى لوحة Printemps‏ لبوتیتشیلی «(Botticelli)‏ 


- ورمزية الألوان هي من العناصر التي نجدها في التقاليد 
القديمة والتي ما زالت تُعتمد منذ العصور الوسطی t‏ لنذ کر مثلا أن 
اللون الأزرق اللازوردي وهو اللون الذي تم انتقاژه لمعطف 
العذراء» كان يرمز إلى المعطف السماوي؛ وقُبّة السماوات 
 (Pastoureau, 1988, 2000)‏ 


- كما آن رمزيّة الحواس الخمس هی أيضاء تعيد احیاء 
رمزیّات قديمة جدا؛ 


o-‏ سحر علم الریاضیات : يُظهر المصرفیّون الذین طوروا علم 
المحاسبة بجزئین» وکذلك البرامیلیّون الذین طبّقوا علم الهندسة 
الخاص بالاحجام» ميل المجتمع التوسكاني بأسره في القرن الخامس 
عشر لاعتماد نماذج من علم الریاضیات. نعلّم أنها شکلت بالنسبة 
إلى الرسّامين مناسبهةً لممارسة بعض التمارین الموسّعة حول الترکیب 
المنظوري. )1450-1452 t (Alberti,‏ 


- المیل إلى بلوغ المهارة بشکل cele‏ الذي يُمكن أن نلمسه في 
الموسیقی كما في الشعر. 
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وتکمن أهميّة هذا الطرح في آنها نظهر التعددية والتنوع في 
مستویات التجسید الفاعلة في العلاقة مع لوحة Le‏ فمن المفترض 
بمن يُشاهد لوحة عن البشارة (أحد الامثلة التي تم قرشها بشکل 
تفصيلي CS‏ أن یکون على اطلاع بالمرجع الانجيلي المتعلق بهذا 
الوص لا Of‏ سائر المستویات المستخرجة يُمكن أن Jis‏ في 
نهاية الأمرء رؤيته للوحة. المُهم هو أن تم درس هذه الرمزیات» 
المُستنبطة بشكل غير متساوء خارج إطار الرجوع إلى القيم الفنية 
وح الجمالية الخاصة بالصورة. 


«Cartes de l'Ouest» لوحات‎ 


قد تکون إحدى المعادلات الموجودة في القرن العشرین» التي 
يُمكن أن تحلّ محل سلسلة اللوحات هذه التي JE‏ جمیعها المشهد 
الأسطوري نقسه e‏ سینما آنواع الأفلام «(cinéma dê‏ خصوصا 
في وضعه الصناعي بامتیاز (السینما الهوليودية)» وفي آنواعه الوفيرة 
والأكثر شعبية. فما يُسمّى الوسترن CT (western)‏ یتیح بسهولة 
استخراج الرمزيّات الموجودة قبل JS‏ عمل فئي cé‏ - وحتّى قبل 
وجود النوع السينماتوغرافي نفسه. إلا أن هذا الأخير حولها على 
المدى البعيد بشكل مقبول. وهذا ما حمل ناقدّين أميركيّين على كتابة 
التعليق التالي: "یرمُز الوسترن إلى تاريخنا بشكله الأسطوري 
والرّمزي ' (تعليق لوترا ولياندرا Li 4((Liandrat, 2007b)‏ من الجهة 
الأخرى من الأطلسي» فتمّ وصفه بال "سینما الأميركية بامتیاز" 
(Bazin, 1953)‏ . 
في الواقعء تشیر تسمية وسترن إلى هذه الحقيقة؛ فهذه الأفلام 
تتناول ,8 أساسية في تاريخ الولايات المُتّحدة الأمريكية»› UJ‏ 
للاشادة بها أو لانتقادها. cr‏ هذه الفكرة مو ضوع ' الحدود" التي 
كان يُقصّد بها Lys‏ "الحدود الغربية" ÓY‏ الساحل هو من كان 


237 


A 
ی‎ 


مسرحاً لأولى المُستعمرات وحرکات الاستیطان التي قام بها 
المهاجرون الأوروبيّون. ولطالما تم التطرّق إلى هذا الموضوع الرمزي 


على الدوام في الولايات المُتحدة؛ ولنذكر في هذا المضمار مثلاً 


(Frederick Turner) يتجلى من خلال كتاب فريديريك تورنر‎ per 
الذي يعود‎ L'importance de la frontière dans l’histoire américaine 
إلى عام 3 والذي یعاصر بالتالي ولادة السینما. وکان "غزو"‎ 
الغرب (نوعٌ آخر من الكليشيهات» ومن المجموعات الأسطورية) قد‎ 
آذی في القرن التاسع عشر إلى صدور مجموعة وفيرة من الأيقونات»‎ 
(Frederick كما دفع العديد من الرسامین مثل فريديريك ريمينغتون‎ 
أو مُصوّرين توتوغرافنين» إلى تخصيص جزء كبير من‎ Remington) 
آعمالهم لتجسید الثیمات المُتعلقة بهذا الموضوع» والتي لحرت عبر‎ 
(Leutrat et Liandrat, 20072( الصحافة والطباعة الحجرية بالألوان‎ 
ال وسترن» وهو نوع من‎ dis وهكذا‎ .(chromolithographies) 
الأفلام التي تضم أحداثاً شيّقة» وحنّى عنيفة في أغلب الأحيانء‎ 
(جس‎ Qi والتي كثيراً ما تقوم سيناريوهاتها على أحاسيس أو تأثرات‎ 
الامتلاك الرغبة في الانتقام» احترام الوعود...)» وبطريقة. عفویة‎ 
عدداً معيّناً من الرموز ومن الأساطير التي تسس لشعور قومي مبنيٌ‎ 
على‎ PB على الإيمان بتميّزه وفرادته» ومُقتنع في الوقت نفسه أنه‎ 
وهذه "الحدود" وكما يُلاحظه لياندرا ولوتراء‎ Role أكثر القيم‎ 
يُمكن فهمها من الناحية التاريخية كما من الناحية الجُغرافية» وكحقيقة‎ 
بالأفكار» والوسترن يفرض هذه المفاهيم الثلاثة.‎ iles 


وهذا النوع ذو الحدود المُبهمة» الذي يتضمّن آلاف المواضیع» 
ينقل أيضاً عدداً مُعيّناً من الروايات المفصّلة نوعاً ما بشكل أساطير 
(أساطير الرجل الهندي؛ الطالح أو الصالح» والأساطير التي تتناول 
الزمالة» والخب. والوحدة» والطابع البرّي. . . إلخ.) والتي يُمكن 
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أن ننسبها إلى هذه الأيديولوجية أو تلك» من القرن الثامن عشر 
والتاسع عشر (من الشرس الصالح bon) (sauvage‏ لروسو 
(Rousseau)‏ إلى الوحدة الساحرة التی تطرّق إليها ثورو (Thoreau)‏ 
في كتاب .((Walden)‏ وكان لحك ان نفهم هذا النوع على أنه 
بُشخصء في حالته الأساسية. 'الصورة - الإدراك" Deleuse,)‏ 
3 ومن دون أن نعتزم توحيد هذا النوع ذي العناصر المتباينة 
ND‏ أنه غالا ما صعقنا برتابته النسبیة) ویحق لنا OÙ‏ نری فة lep‏ 
من اکتشاف رموز قومية كبيرة» وتجسیدها. وفی هذا الاتجاه بالذات» 
يُمكننا فهم العنوان الفطن الذي وضعه Les ۰)1990( ENE‏ 
Cartes de l’ouest‏ والذي يشير فى الوقت نفسه. إلى الخرائط 
الجغرافية» لا شك» ولكن آیضاً إلى الخرائط التاريخية التي لا تتورّع 
الأعمال الفردية عن إعادة توزيعهاء في إطار لعبة لا تتغيّر قوانینها. 


الرموز والوظيفة الرمزية 

إن الرُموز التي يتم تداولها في مُجتمع ماء نتمتع بوظيفة رمزية 
عامة» ولكن Lai‏ برمزيّات خاصة مُرتبطة بتاريخ المجموعة البشرية 
قيد الدرس )1974 .(Sperber,‏ وهذا ما سعى إلى إظهاره أحد 
الأبحاث» الذي یعتمد بشکل مضمر على منهج مقارنة (Worth et‏ 
«Adair, 1972)‏ والذي قاد المولمین» مع هنود النافاجو» إلى طرح 
أسئلة حول الطابع العالمي الکائن في العلاقة مع الصورة. ووافق E‏ 
نافاجویّون تتراوح آعمارهم بين السابعة عشرة والخامسة والعشرین» 
إلى جانب شخص سابع (ble 55) Lu „si‏ ويتكلم اه واف 
یعیشون Las‏ في محميّة في أريزونا «(Arizona)‏ أن يتم à‏ اجراء 
البحث علیهم. وبعد فترة طويلة من التالف المتبادل آعطاهم 
اختصاصیان في علم الانسان» التوجیهات التقنية التي تتیح لهم 
استخدام جهارّي الکامیرا واللصق E)‏ عشر 16 مللیمترا) وعهدا 
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بهذه المعدّات» طالبين منهم أن يصوروا أفلاماً عن موضوع من 
اختیارهم. 


ور نت تفسيرات النتائج بشکل آساسي على اللغة 
السينماتوغرافية المستعملة في هذه الأفلام» بالاستناد إلى الطرح 
الشهير الذي قدمه سابير (Sapir)‏ ووورف (Whorf)‏ والذي يُفيد óL‏ 
التقطيعات الخاصة بعلم المعاني (sémantique)‏ والجملية 
(syntaxique)‏ التي تقوم بها اللغات الطبيعية» تعکس مختلف 
التقسيمات المفهومية حول العالم الطبيعي. بمعنى آخرء افترض 
وورث وأدير OÙ‏ الطريقة العفوية اعتمدها النافاجوویّون في التصويرء 
من شأنها أن تُعبّر عن شيء ما حول صور العالم الخاص بثقافتهم 
(شيء إضافي على ذلك الذي LL‏ عنه لُغتهم). كما حللا Lal‏ 
محتويات الأفلام من جهة (وخصوصاً مظاهرها الرمزية» وحتّى 
الأسطوریة)» وأشكالهاء من جهة أخرى. وهما من LU‏ بالتحليل 
الشكلي وفقاً لنموذج طوّره وورث في أعماله السيميائية الخاصة 
)1969 - 76(« يتميّز في af‏ يأخذ في الاعتبار عملية صناعة الأفلام. 
ويُميّز وورث بين ما يُسمّيه ال cademes‏ )= الأسطح كما هي عليه 
خلال التصوير» في الكاميرا) وال edemes‏ (وهي الأسطح كما تبدو 
عليه بعد عملية التولیف)» بحيث تظهر ة في التحليل جميع مراحل 
آخذ القرار ومعناه. وقد سعى التحليل من بين آمور آخری» إلى 
إظهار الاختيارات التي تم القيام بها خلال التوليف» متسائلاً Òl‏ كان 
ثمّة قوانين بنيوية مُشتركة بين كَل الأفلام التي أنتجها النافاجويّون. 

على عيّنة صغيرة بهذا الحجمء لا بد أن تكون النتائج حكيمة. 
ومن إحدى النقاط التى استنتجت من هذا البحث. بیان أهميّة 
المفاهيم المُرتبطة بالحركة الجسدية (خصوصاً بالحركة الدائرية) في 
ثقافة النافاجوء وبمفهوم الحركة نفسهء الذي تُر في الأفلام 
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بآشکال مختلفة. وأطلعتنا هذه التجربة أنه ój‏ كان ثمّة قاعدة عالمية 
واسعة جداًء في إطار العلاقة مع الصور: المُتحرّكةء فتتشکل 
الاختلافات فى امتلاك الصورة على مُستوى الرمزيّات الأكثر رُسوخا 
في أيّ ثقافة» وبالتالي» تلك التي نعي وجودها بشكل Ji‏ - وهي 
اختلافات تُترجَم من خلال الهيكلة العميقة في الصورة» أكثر منها من 
خلال محتوياتها. 

وتخضع الصورة في تشكيلها دوماً لتأثير بُنيات عميقة مُرتبطة 
بالممارسة اللغوية» وبالانتماء إلى منظمة رمزية (إلى ثقافة ماء إلى 
مُجتمع ما). فالرمزيّات التي تنقلها هي مُكوّنة Gil‏ على الأقل من 
الناحية الافتراضية. ولکن» على غرار الرمزيّات اللغوية» الرُموز 
الموجودة في صورة ما لا يتمٌ تأكيدها ولا تقديمها من خلالها: 
فالرمزية هى "دائرة قصيرة من الفکر " )1924 ,110121083)؛؟ وهی 
لیست سوی تعبیر عنها» لا يصل إلى درجة التأکید ولا التدقیق في 
الخطاب ولا في الصورة الفوئوغرافية )1978 LR, «(Todorov,‏ 
دوماً تفسیر الصورة الرمزية بشکل مُخایر» ولیس من خلال نوایا 
مبدعها. وهذا التردد الأساسى تمّت المطالبة بهء وتغذيته فى الغرب» 
مدل الحقبة الرومانسية» كن Ju‏ في آساس العملية الشعرية التي 
تفترض وجود " طابع مت لا نق" ۰ (Schlegel)‏ (ص 632). 


إذا كانت العملية الرمزية شعريةً أم لاء فهي تخلق بطبیعتها 
التباساً معینا» لا يكن تحسشسه إلى هذه الدرجة. ال" عندما نسعی 
بالائجاه المُعاكس» إلى تفسیر صورة» وخصوصاً صورة من الماضي. 
حتّی فى ما خص الفترات التاريخية المعروفة جدأ» والمدروسة 
بیدا مغل ee‏ اليف تشكل الغرئة القاعدة الأاساض as‏ 
ويُمكن أن نتبيّنه جيداً عندما يتم تفعيل مساع أرادوها إيجابية» وحتى 
علمية» مثل دراسة الصور (iconologie)‏ آلتي تُعنى بتبديد هذه 
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الشکوك (ص 238): وهذا لم يمنع محرکها الاساسي بانوفسکي 
(Panofsky)‏ من مواجهة التباسات في الصور لا یمکن تفادیها 
(راجع نقد ويرث (Wirth)‏ 1989). وینطبق الأمر نفسه في السینما؛ 
فمن براکاج إلى تاركوفسكي» هناك الکثیر من الاعمال "الرمزية" 
(بالمعنی الواسع جدأء والتي لا QU‏ معاییر المدارس الفنية)» التي 
تقترح تعبیرات ومُزاملات غنيّة وموحية جداًء ولکن لا يُمكن 
حصر‌ها. 


3 الصورة تولّد الرمزیات 

تنطلق دراسة وورث وأدير من الافتراض المسبق القائل GÍ où‏ 
نتاج بشري یعکسل دوماً شيئاً عن التنظیم والقیم المُرتبطة بالمجموعة 
الاجتماعية التي تنشأ منه. وهذه الدراسة تجعلنا نکتشف أيضا إمكانية 
أن تحوّل الصورة رموزها الموجودة مُسبقا وأن ضیف إليها شيئاً 
خاصاً UD‏ من خلال اضعافها أو تقویتها). وبالتالي» یخی لنا أن 
نتساءل إلى أي مدی يُمكن لهذه الصور أن تخترع رموزاً جديدة (وأن 
تفرضها فى ما بعد على الاستعمال الاجتماعی). ویْمکن أن نفکر فى 
هذا الأمر بطريقتين على الأقل» الاولی كميّةء والثانية نوعية. | 


يُمكن للصورة المنفردة أن تولف (ص 160( استعارةً» قد تكون 
مُبتكرة كثيراً (يكفي بأن RE‏ في ماغريت التي جعلت من هذا الأمر 
a‏ لآ أن ذلك لا يجعل عتها رمراء كرو هذا ال خر 
يفترض توافقاً ما في وسط اجتماعي مُعيّن. ولكن يُمكن للعديد من 
الصور - ومن المُفضّل أن تكون بكمية كبيرة - أن JKE‏ على المدى 
its‏ وضو ماد بشكلٍ واضح» على الأقل على شكل 
رمزیات» تکون في بعض الاحیان زاخرةٌ بالمعاني. فتصویر النساء 
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العارياث الممذدات 0 'ينظرن إلى اا المُشاهد' ee‏ تعود 
مجرّد co pe‏ فهذا الجهاز التصويري» òl‏ لم يخترع لا 
الاباحية ولا الذكورية )1972 (Berger,‏ فهو يُعطيهما على الأقل 
ومجموعة من الترابطات الأسطورية من فینوس إلى حوّاء وباندورا 
(Schmitt, 2002)‏ وعندما ii‏ بیکاسو (Picasso)‏ مثلاً سلسلة 
رسوماته الجنونية التي تعود إلى ستبنیات القرن العشرین» فهو یتناول 
من حدید هذا الموضوع التصويري» رافضاً بقسوة هذه القیم 
يُصبح نوعاً من الکلیشیهات الجامدة» شکل على العکس خزاناً من 
الطاقة الرمزية. 


وعلى امتداد فترة تاريخية قصيرة» ga‏ ال وسترن (ص 161) 
وهو أحد الانواع السینماتوغرافية» لیس ha‏ آنواع روایات وحالات» 
بل أيضاً أشكال تصرّفات وحركات تحتل فيها الحركة حيّراً كبيراً. 
وقد شکل وضع المبارزة في آفلام الوسترن LS)‏ في (gunfight Li‏ 
ولأجیال عديدة» أحد المعطیات الاساسية الخاصة بالعالم الخيالي؛ 
التي تم تناقلها بشکل تنافسي في الألعاب الموجهة للأطفال Les)‏ في 
ذلك» فى العديد من الألعاب الإلكترونية الموجودة فى الأماكن 
العامة» وذلك قبل أن تُصبح رقمية). الا Wii‏ لم تغِب عن عاداتنا 
الاستيهامية. إلى أن رأيناها بشکل مُختلف في آفلام الفانتازيا البطولية 
أو الخیال العلمي. وبشکل مُمائل» شکلت مجموعة الایقونات رعاة 
البقرء التي تقوم علی الثرهات Le‏ الجواد؛ واستعمال الاسلحة 
والومّق., وارتياد الحانات» والقيام بالمشاجرات» وحالة المثلية 
الكامنة» صورةً غير حقيقية بعض الشيء عنهاء فمحت آثار أصولها 
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الحسيّة» وهي مهنة الصبي راعي البقر. وللاقتناع بمَوَة الصورة في 
هذا المجال» یکفی أن تُلاحق التغیرات التی طالت موضة الأزياء 
الخاصة بهذه الشخصية. ابتداة من سافیات الجلد الکبيرة في 
عشرينيّات وثلاثينيات القرن العشرین» وصولاً إلى السروال المصنوع 
من الصرح (الجینز) في الستینیات. 

آمام هذه التأثیرات العامةء قد تبدو قدرة الأعمال الفريدة على 
فُرض رمزیّات ماء وكأثها غير مؤكّدة آکثر فأکثر. وفي LUN‏ 
السوفياتي» في عشرینیات وثلائینیات القرن العشرین حاول العدید 
من الفتانین - من الراسمین» والرسّامين» ومُخرجي الافلام السينمائية 
- أن يتخيّلوا أشكالاً بصريّة تتكيّف مع ترفية نوع آخر من المثاليّات» 
وهو الشيوعية. ويُمكن أن نقول دون أي مبالغة» إِنْ أحداً لم يستطع 
أن يفرض شکلا واحداً فعلياً. الا آن آشهرهم وهو إيزنشتاين» نجح 
فى بعض "المحاولات" التصويرية التى تبقى مُذهلة - الا أن 
محاولاته في فیلم «Octobre‏ انتهت باختر ail‏ بالهزيمةء وذلك لشدة 
النزعة التجريدية الموجودة فیه. وکذلك. تبقی المحاولات النظامية 
فى تأليف مجموعة آیقونات سوفياتية مُتماسكة التی نجدها عند 
فیرتوف (Vertov)‏ محاولات معزولة ومزاجيت لم تكن لها fai‏ آي 
أصداء في المُجتمم. ونذکر من أحد الأمثلة على ذلك» فیلم 


Enthousiasme‏ )1930( مع تولیفه السمعي البصري التجريبي وابرازه 


مظاهر مُدهشة من الستاخانوفیسمیة ۳ )1996 .(Aumont,‏ 


الميزة الرمزية الخاصة بالصورة 
ولکن» > عندما لا تقوم الصور سوی بنقل رمزیات موجودة 


(*) طريقة عمل مُعتمدة في الاتحاد السوفياتي؛ تتميّز بتشجیع العمّال وحقهم على 
التنافس لزيادة الإنتاجية. 
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«ta‏ ونشرها نوعاً cle‏ فهی تضیف إليها 855 خاضة. وهنا أيضاًء 
نتبيّن Of‏ حالة الديانة المسيحية» تزودنا بمعلومات حول هذا الشأن. 


فصورة المسیح الذي pu‏ تصویره وفق تقليدٍ ابت - من خلال 
صور صغيرة يُمكن نقلها مثل الایقونات. ومن خلال صور كبيرة 
جداًء مثل الفسيفساء أو الرسوم الجدارية» في قبب الكنائس أو 
صدورها - (abside)‏ زاخرة بالمعاني من الناحية اللاهوتية» الا آن 
دی اجه تكن ویس یه كامل في توا تصورة. (ص 
155( وکل "بورتریهات" المسیح هله قستعمل توعا من تا 
الصورة المأخوذة عن سطح قريب "(gros plan)‏ قبل أن يتم à‏ ایجاد 
eglas)‏ وذلك من o‏ التلاعغب بالعديد من الخصائص مثل 
الجهة الأمامية وخصوصاً تقنية تقنية التکبیر (الحقيقي أو الخيالي). ولا 
شك فى آن هله البورتریهات استمدت قوتها من الایمان الذئ 
استقبلت به» إلا أن جهاز الصورة لم يكن غريباً. 


ومن الواضح اليوم أنْ التأثیر الرمزي الذي تولده الأيقونات 
أصبح ضئيلاً fax‏ نوعاً ماء في مُجتمع لم AU‏ فيه المسيحية على 
علاقة مُباشرة مع السّلطة السياسية. وما زالت هذه الوجوه التي لم 
ند نرى فيها الألوهية» ونر في المُشاهد الذي يراهاء حتّی Le‏ 
لدهشدة في بعض الأحياة» كما هي الحال في بعض صور المسیح 
لدی الرومان وهي كبيرة» وئظهر نوعاً من القسوة (الصورة التي 
رسمها تاهول e(Tahull)‏ فى کاتالونیا مثلاً). ومن الظواهر المُشابهة 
فى القرن العشرین» صور ون قادة السياسة التي استعملت في إطار 
1 دعائية في الدولة (ص 148). فقد كانت الوضعة الأمامية 
والطابع الضخم اللذان ترتکز عليهماء يُعيدان تماماً الطابع الموجود 


في صور المسيح في الأيقونات. إلا اَن هذه الصور Ca‏ كانت 
تعرض بشکل لافتات dis‏ خلال الاحتشادات الشعبية» - لعنی Sy‏ 
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شيء» عدا الميزة الاستثنائية التي تتحلى بها الشخصية UKI‏ - 
ولکن يُمكن أن تصل إلى حَدَ الایحاء بطابع یتخطی القّدرة ابقر 
وهو شبه [لهي» كما ما زلنا نراه الیوم في کوریا الشمالية مع إيل كيم 
(Kim)‏ الأب والابن. )0 علاقة الموازاة التي أقيمت مع الأيقونة 
يُمكن أن تتواصل إلى أن تبلغ بعض الاحداث المُرتبطة بمُحاربة 
الأيقوناتي التي عقبت سقوط النظام السوفياتي). 


وتم التطرّق إلى التعظیم في الرمزية أيضاً مع الصور المُتحرّكة» 
إلا أن هذا الأمر حظي بنسبة نجاح أقل. وهذا لا يعني أن الأنظمة 
التوتاليتارية لم تكن تسعى إلى استعمال 855 السينما النفسانية كسبيلي 
للدعاية (ونتذكر في هذا السياق جملة لينين (Lénine)‏ التي يؤكد فيها 
أن السينما هي "بالنسبة إلى [الشيوعيّين] Eat‏ الأهم' بسبب تأثيرها 
على الجماهير). ولكنّ التجربة أظهرت أن ما تحمله السينما في ما له 
علاقة في إنتاج الرموزء هوء في أفضل الأحوال محصورٌ في الزمن. 
وتجدٌرٌ الإشارة إلى أن الأفلام التي à‏ إنتاجها في الصين الماوية في 
حوالى سبعينيات القرن العشرين» وخصوصاً "آوبراهات بيكين التي 
تحمل مواضیع تؤوويّة* كانت منظمة ضمن آسالیب وذلك من دون 
أي مُراعاة» في کل المجالات» من السیناریو (من دون أي فوارق 
بين الجيد والسیّی)» مروراً بالحرکات (الراقصة والمُعبّرة بشکل 
حيوي» والمُرمّزة إلى Le‏ كبير)» وصولاً إلى تصوير الأفلام 
(Filmage)‏ (الأسطح العريضة والألوان الأنيقة). ولا شلف في U‏ 
كانت مجموعة من الأيقونات التي يسهل مُلاحظتهاء وكانت مُتكرّرة 
بشكل كاف لتصل إلى هدفهاء وتشكل صوراً بسيطة. ولكن مع 
المُصيبة السريعة التي ألمت بالشخصية السياسية التي روّجتهاء سرعان 
ما توفت صناعة هذه الأفلام. وقد أصبحت صورها في عصر ما بعد 
الحدائة» مادّة استّعملت 85e‏ ثانية» أو مادّة استشهاد من بين مواد 
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آخری. ومن المرجُح آنه h‏ لم تكن الصورة المُتحرّكة تعکس 
بالوضوح نفسه الصورة الجامدة» رموزاً اجتماعية» فذلك ON‏ جهازه 
الوحيد الذي تم تأكيده في القرن العشرین» أي السينماء كان مُرتبطاً 
بشدّة iai‏ الخيال والرواية» ولم يكن يؤدّي إلى إنتاج "الأیقونات" 
المُتكرّرة والمُقولبة. وقد رأينا ذلك جيداً مع ستالين: والأمثلة على 
ذلك كثيرة» ونتبيّنها من خلال أفلام ثلائینیات وأربعينيات القرن 
العشرين التي تُظهر شخصه (وهذا الدور يؤدّيه Le‏ ميخائيل غيلوفاني 
((Michaïl Guélovani)‏ والقوّة النموذجية الأصلية فى هذه الصور 
هى أدنى بكثير من البورتريهات العملاقة )1950 (Bazin,‏ 


4. الصورة كمستند 

إن مصطلح المستند pe‏ بعض ce‏ وهو پشیر ودون دقة 
إضافية» إلى کل نتاج بشري يهدف إلى حفظ المعلومات» ونقلهاء 
ولا يفيدنا بشيء Line‏ حول السند المادي لهذا النتاج البشري» ولا 
شکله (نص مُدوّن على ورقة» ملف الکتروني» صورة» فیلم...), 

وهذه الوظيفة التي تقوم على التزوید بمعلومات حول الواقع 
يُمكن أن تُميّز کل صورة تقريباً. فالصورة الشديدة الرمزية» مثل 
الأيقونة» تتمنّع بقيمة توثيقية قليلة جداء أو غير مُباشرة» وذلك 
لكونها لا تحمل في المبدأء سمة الحقبة التي صُنعت فيها - الا Lei‏ 
Ras‏ تقريباً الاستثناء الوحيد. ولنبقى في مجال الرسمء ان 
الرسومات التي تتناول موضوعاً مُقدّساً في الحضارة المسيحية» لا 
تفلت من موضة الأزياء؛ ذلك أن الأزياء الموجودة في مشهد صلب 
تم رسمه في القرن الثالث عشرء ليست هي نفسها الموجودة في 
المشهد نفسهء الذي تم رسمه في القرن السادس عشر؛ 
فالأكسسوارات تختلف. كما تنعكس Lai‏ مفاهيم العالم السائدة 
والمعلومات العلمية» بطريقة غير مباشرة. حتی في صورة تحمل هذا 
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القدر من الرموز. ونتبین ذلك آکثر مع الصورة الفوتوغرافية التي 
Jai‏ بشکل آوتوماتيكي JS‏ آنواع التفاصیل الخاصة بالهندست 
والحياة المدنية» والاجتماعية. والتصرفات. واللباس؛ وحتی 
الحرکات. وغالباً ما قيل في الأفلام التي تحمل موضوعاً تاریخیا 
نها تشکل نوعاً من المُستندات التي تُفيدنا بمعلومات حول الحقبة 
التي آنجزت فيهاء آکثر منها حول الحقبة التي تمتلها. وبشکل eple‏ 
يُمكن أن نعتبر Gi‏ فیلم Cl, ' JSS‏ حول تصويره الخاص " وذلك 
وفق تعبیر يُكرّر في أغلب الأحيان (قد یکون صاحبه إيريك رومیر 
((Eric Rohmer)‏ 1 

والصورة (فى المعنی الذي ينحصر فيه هذا الکتاب) تحمل Í}‏ 
Nate‏ نكن رشان Le‏ ان إلا الها تم 
ولنأخذ مُجرّد مثالٍ قدیم Of‏ البشارة بريشة میرود (Mérode)‏ (حوالی 
1420 - 30) تحتل ثلاث لوحات Jos‏ جانحها الأيمن شخصيةًء 
على الارجح آنها القديس یوسف؛ المُنشغل في قذح الثقوب في 
لوحة خشب. وهذه الحركة» وهذا النوع من العمل. اللذان قد 
یفهمهما المعاصرون. لم A‏ نفهمهما نحن الیوم. آقله من دون 
عمل أيقونى» Les‏ آن موزخی الفنون البخاثة :1945 (Shapiro,‏ 
Panola. 1953; Aa 1992)‏ لم یتوصلوا إلى اقرار ما إذا كان 
هذا الشيء مصيدة فئران» أو علبة طعم للصید. أو مدفاءٌ صغيرة. 
ويُمكن حتی لصور حديثة أكثرء أن تكون مُلعَزة» وتستلزم معلومات 
حول طبيعة ما نراه. وفي فیلم )1955 Ordet (Dreyer,‏ أعيد تشكيل 
المساحة الداخلية الخاصة بمزرعة دنماركية کبيرة من عشرینیّات القرن 
العشرین؛ وذلك JR‏ دقة؛ وهكذاء US‏ نجد على الحائط عدداً معا 
من الادوات المعلقة التی يضفي العاف الیها: ویمکن إذا عرفنا 
بوجود مُدفئة فراش » آن :فعاف إلى هذا النوع من الأدوات» الا آن 
البارومتر أو ميزان الحرارة يُقاومان عمليّة التعذف تماماء ويستلزمان 
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مثلاً مُراجعة الموسوعات المصورة فى تلك الحقبة» أي اللجوء إلى 
يقة قريبة من عملیّات بانوفسکي EOF‏ 

تزودنا الصورة بالمعلومات» وهي نژذي هذه المهمة 53% ا 
لآنها hé‏ الغرض الذي LA‏ بمعلومات حوله» كما انها تُظهره 
4 قريبة من الواقع NI.‏ أن 535 الاظهار هذه تستلزم 655 وصفية 
e‏ بنفسهاء أن تصف أو تفش UY‏ لا 
تملك فثات لغوية )1975 .(worth,‏ والصورة مُستنداً DET‏ لها قوّة 
الفوریة. ولکنها لا تشکل أبداً بنفسها تفسيراً ما: DY‏ من وجود 
"طريقة استعمال ما" بجانبها. 


4 المرآة والخريطة 
بمعنی آخرء يُمكن أن نقول dj‏ الصورة هي مُستند بحیث نها 
تعطي صورةً مُشابهة عن الوائغ 6 والسنؤان يقوم على معرفة إلى Gi‏ 
مدی يُمكن أن تحمل Lal‏ معلومات مُجرّدة آکثر. Pace‏ 
ليست بشكل عام تمثيل مُزدوج مُحض عن الهيئآت المرئية» وین - 
وخصوصا الصورة المصنوعة بویا حيث تظهر النيّة بشکل بديهي 
أكثر- قصدية تفسيرية بشأن هذا الواقع. ما اقترح غومبریش )1974( 
طرحه من خلال رمز ما بالتعاض بين الخارطة ولم (Mirror and‏ 
y=% Map)‏ مظهرا مزدوجا من التمایّل (iconique) ‘ d syal‏ : 
- جانب المراة: والتمائل یضاعف بعض عناصر الواقع المرئي؛ 
فممارسة الصورة التصويرية يُمكن أن تکون تقلیدا للصورة التي تتكوّن 
(3) لا تملك اللّغة الفرنسية EZK iio‏ ابتداة من الجذر اللاتيني cimage‏ ولا بُدَ لها 
من اللجوء إلى هذه الصفة dati‏ من أصل يوناني» والتي من سيّئاتها نها توحي بمعنی كلمة 


icône‏ (أيقونة). وأحدد أن iconique" ino‏ تعنی ha‏ "ما يختص بالصورء" أو "ما هو فى 
الصورة". 
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بشکل طبيعي على سطح میاه أو على ژجاج؛ أو على معدن 
مصقول ؛ 

- جانب الخريطة: LA‏ تقليد الطبيعة بترسيمات متعددة: 
ترسيمات ذهنية» مُرتبطة بکلیّات تهدف إلى جعل التمثيل أكثر 
وضوحاً من خلال تبسیطه. وترسيمات فنيّة ناشئة عن التقاليد التي 

ها... إلخ . l‏ 

Gi‏ المرآةء فلها أصلها الطبيعي؛ ففي العالم الحسّيء ثمّة 
العدید من الاسطح التي تعکس الاشعة. وأوّلها سح المیاه الراكدة. 
فالمراة العسطحة تماما تعطي صورةً بصرية محددة لكل غرض 
ينعكس من خلالهاء وهذا النوع من التحديد بالذات ES‏ على القيام 
بأبحاث حول طرق تقنية أكثر إتقاناً لإنتاج صور بشکل اصطناعي 
.(Melchior - Bonnet, 1994)‏ كما di‏ هذه الدقة بالذات» هی التى 
جعلت منها في الغرب» من خلال قصة نرسیس Sa‏ اعد 
الأصول الأسطورية التي يُنسَب إليها الرسم؛ والتي توازي؛ في 
الصورة المرسومة على الورق» أو على اللوحات» ما شكل 37 
أحد المثاليات المُمكنة: المُحاكاة الدقيقة (ص 266). 

وهذه الدقة بالذات» غالباً ما تمّ التماسها كونها الحالة "التامة 
التى يُمكن أن تصل إليها الصورة. والتى غالبا ما تمثلها مختلف 
المؤسّسات الأكاديمية على T‏ نوعٌ من المثاليات. ولكنّ مفهوم التشابه 
التام ones‏ في العُمق تفسيره بدقّة» كونه يفترض وجود أصباغ 
تترسّب على سناد ماء تهدف أيضاً إلى خلق» تأثير مُمتع للعين. عندما 
دخل شاردان (Chardin)‏ الأكاديمية عام 01728 وضع اثنين من أعماله 
JS‏ حنكة عند مدخل الصالة» من دون أي إنذار سابق» وخکم 
المؤيّد استثنائياً الذي حصل عليه كان معزوًاً إلى "الاخراج " المُدهش 
الذي قام به» كما إلى المزایا الايمائية الملحوظة في لوحتيه La Raie‏ و 
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Le Buffet‏ اللتین تقتربان من إنتاج وهم مُفتعل (ص 65). GÍ‏ بالنسبة 
إلى التصویر الفوتوغرافی» فقد آثار اختراعه دهشة مُعاصريه» كما 
تشيق على ذلك رسال مشهوره كفبها الما الألماتى نيولت 
(Humboldt)‏ الذي Jai‏ لفكرة آنه أمام مشهدٍ باريسي» يُمكن أن ند 
تقریبا عیدان القش على سيّارة )1998 .(Recht,‏ 


وقد بلغ هذا الذهول آمام دقة التقلید أوجَهُ مع الشغف بالصور 
المخادعة التي راجت جداً في آوروبا , بين عام 1500 و 1800 (Dars,‏ 
(1979. وكما تُشير إليه التسمية» يقوم الأمر على تقديم صورة تجعلنا 
نشعر وكأننا أمام جزء من الواقع» وليس أمام نتاج بشري. وقد أظهر 
العديد من الرسامین Gel‏ ملحوظة فى هذا المجال. ولكنء fg‏ تكن 
البراغة المبذولة في رسم لوحة ماء فهي لا تنجح في خداع العين 
الحُرّة فى حركاتها؛ فالصور المُخادعة لا تعمل الا بفضل عملية 
ا اه اه أو اک ما ان Le‏ جا عاف ل سل 
المثال. يجب منع المشاهد من الاقتراب من الصورة أو يجب أن 
نقذمها له فى حجرة شبه مُظلمة؛ أو اللعب على عنصر المفاجأة» فى 
ترکیز الخبال علی تصر:ذات آهمية صغيرة في الصورة. لا تعیره 
اهتماماً منذ الوهلة الأولى؛ وهذه هي حال العدید من الصور المُخادعة 
التي pd‏ صورةً نصف مُختبئة بواسطة ستار (الذي» Os‏ تفحخصناه عن 
فرب pat‏ أنه أيضاً مرسوم [ص ۰)]66 كما هي حال العدید من 
اللوحات المُحاطة بإطارء یتضح. آنه مرسومٌ هو آیضا. 


في الواقع» ÓL‏ الصورة ليست مُستقَّلةَ آبداً عن الجهاز الذي 
یقذمها (وخصوصاً إطارها [ص (C105‏ ولا نُصادف الحالة المثالية 
المجردة من التشابه التام لا بشکل نادر, في الواقم. والصورة لا 
tás‏ أبداً في أن تظهر لنا كصورة» أي کنتاج بشري مشحون بالنوایا. 
وبالتالي فهي لا تتصرّف في أغلب الأحيان حقاً las‏ فتظهر 
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الججزء التوافقي في ما تُقدّمه : فهناك دوماً "خريطة في المراة". فتقلید 
الطبيعة المُتعمّد یفترض دوماً Le,‏ في الخلق مُصاحبة لرغبة النقل 
(وهي تسبقها دوماً)» ويم هذا التقليد دوماً عبر مفردات خاصة 
بالرسم (والصورة الفوتوغرافية» والسینما) مُستقلّة Les‏ وهكذا نفهم 
مثلاً مقولة أنّْ: “العالم لا يُشبه اللوحة شبهاً GU‏ قط فيما يُمكن 
للوحة أن تشبه العالم" . (غومبريش): ففي اللوحة یتشکل مظهر 
العالم هذاء ويتعدّل من خلال ترسيمات لها وظيفة تثقيفية. والفن هو 
Lal‏ "ما يُعَلْمنا النظر ". 


في تفسیر الخريطة الأكثر شيوعاًء الجغرافي أو الطوبوغرافي 
تُشكل الخارطة تمثيلاً من نوع آخر مُختلف تماما. Li‏ تكن قصديّة 
الخارطة - إتاحة إمكانية النشر» وتلخيص حالة سياسية أو اقتصادية» 
الاشارة إلى نقش ما. . . إلخ. فهي نوغ من التمثيل الذي يبتعد عن 
المراة بطريقتين على الأقل: 1 - وهي توازي في معظم الأحيان 
تقريباً مشهداً عمودياً فوق الأرض التي تم تصويرها. 2 - هي DAS‏ 
السمات المرئية في النموذج بسمات أخرى توافقية. وهذه الصفة 
الثانية age‏ الا آنها لا تستلزم تعليقات طويلة: في الواقع» ابتداء من 
الساعة التي يتم فيها تطبيق اتّفاق ماء ندخل في نظام سيميائي بسيط› 
لا يستلزم سوى أن يتقبّل AU‏ هذا الاتفاق ويعترف به. ولا تُشبه 
خريطة الطريق المشهد الذي نراه أمامناء الا أنْها تتيح الاستدلال إلى 
قريةٍ ماء أو طريتي ماء أو حتى إلى منزل ماء في حال كانت 
ei‏ والاستهداة إلى الوجهة الصحيحة في الواقع. فخريطة 
للتبادلات الاقتصادية بين الشمال والجنوب» لن تجعلنا "نری" شيئا 
بالمعنى الصحيح للکلمة. لکنها تعطينا فكرة عن بعض الوقائع 
المُجرّدة والمُركبة من جهة آخری» والتي يصعُب التفكير فيها. (ولكن 
مع هذا المثال الأخيرء نبتعد كثيراً عن الصورة بمعناها المقصود في 
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هذا الکتاب). وفي زمن قدیم آکثر» حيث كان رسم الخرائط صعباً 
آکثر» كانت تربطها مع الصورة الواقعية التي تنقل المظاهر علاقة 
مركبة: فقد كانت تُشكل في الوقت عينه» العُنصر المضاد» والعنصر 
المُكمّل. كما شکلت بدورها أغراضاً تم تصويرها بشكل مُتكرّر» 
كتكريم من المرآة لصورتها المقلوبة (Alpers, 1984: Stoichita,‏ 
)1999 . 

Ó‏ الميزة الأولى جديرة بالمُلاحظة أكثر» وفي الواقم» كنا نجد 
*خرائط " طوبوغرافية تلد مشهدا مائلاً أو تنقله» وكأنه مأخوذ من 
25 آحد الجبال؛ الا OÙ‏ مثل هذه الخرائط» التي قد تکون آقرب إلى 
التجربة البصرية» قلما تکون مُريحةً في الاستعمال (وهي؛ ومن بين 
آمور آخری لا تسمح بتقدیر المسافات). ویعود اختراع الخريطة 
بمعناها الحدیث إلى حقبة كان من المُمكن فیها على الأقل تصور 
احتمال أخذ مشاهد من فوق» وفق المحور العمودي وما يعنيه ذلك» 
وهذا في غياب القدرة الحقيقية على القيام بهذا الأمر- أي إلى الحقبة 
التي بدأت تتوافر فيها معلومات دقيقة نوعاً ما» حول شكل الأرض. 
ولم يُسمّح باستعمال تقنية تصوير المشاهد من فوق الا بعد فترةٍ 
متأخرة جداًء dus‏ مرور وقتِ طويل على إنجاز خرائط طوبوغرافية 
دقيقة» من خلال مناهج غير مباشر à‏ (هندسية بشكل محض). كما 
كانت الصور الفوتوغرافية الأولى» وأكثر من ذلك الأفلام الأولى 
المأخوذة من مناطيد أو طائرات» صوراً مُذهلة تخلط Le‏ بين المراة 
والخارطة يشخل يثير الاضطراب )2008 (Castro,‏ . وباتت هذه 
التجربة سخيفة منذ ظهور الصور المأخوذة عبر الأقمار الصّناعية» 
ونشرها بشكل كبير على الإنترنت - الا أنه يبقى من المُدهش مُقابلة 
مشهد مكانٍ مأخوذ وفق المحور العمودي؛ وتصويره بالشكل 
الاتفاقي من خلال الخريطة. 
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خريطة (las)‏ صورة فوتوغرافية (من خلال OR‏ 
تصمیم من خلال مقاییس : ثلائة تمثیلات للارض نفسها 


.)1946 «(Raoul Walsh) للمخرج راوول والش‎ Objective Burma) 
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4 القيمة التوثيقية في الصورة 

وتفترض العدید من استعمالات الصور الممائلة في المجتمع 
«ail‏ وان لم تكن مُختلطة مع المشار إليه (وهذا ما یحدث نادرا) 
فهي على الأقل تعتبر وكأنها تُعطي أثراً موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعُب في بعض الأحيان قبولها 
كدليل أمام المحاکم» ولكنها JR‏ على الأقل بعض الإشارات. كما 
أن تقديم الصور الوثائقية من خلال شاشة التلفزيون» يقوم في حد 
المح اد رام & لدى المُشاهد» في أثنا ثريه bye‏ غير 
مُشوّهة. على الأقل من الناحية البصرية EN)‏ الكل يعرف اليوم OÙ‏ 
تسلسّل الصور يؤدي دوراً كبيراً في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
des‏ صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتمّ الحصول عليهاء والمشار الیه الشخصي الذي تنقله ؛ 
كما أن هذه الصورة ' الفقيرة 5 Le)‏ تافهة) هي التي تثیر ومن دون 
شك» أكبر قدر من التأثّرات الأوّلية والتأثيرات على الاعتقاد. 

التمائل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتمائّل الصورة المُمائلة غريباًء فیما 
أنه وفي موازاة ذلك» أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء Les‏ مُتزايداً بوجود طابع اتفاقي في JE‏ صورة. وقد آنتجت 
الایحائية» والتقسيمية «(divisionnisme)‏ والتعبيرية» والتكعيبية» 
والمُستقبلية (futurisme)‏ صوراً تصويرية» ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تماماً عن القوانين ن الكلاسيكية التي سنْها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةٍ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارة» 
وإبريق شاي. أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشکل فوري أكثر من دون أي شك - 
الاتفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن نتقبّل رؤيتها "مُسْوَهةً 
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خريطة (مُبسّطة)» صورة فوتوغرافية (من خلال OR‏ 
تصمیم من خلال مقاییس : es DA‏ ت للارض نفسها 


.)1946 «(Raoul Walsh) للمخرج راوول والش‎ Objective Burma) 
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4 القيمة التوثيقية ية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور المُمائلة في المُجتمع 
آنه. وان لم تكن مُختلطة مع المُشار إليه (وهذا ما يحدث ob‏ 
فهي على الأقل تُعتبر وکأنها تعطي أثراً موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعُب في بعض الأحيان قبولها 
کدلیل آمام المحاکم» ولکنها JE‏ على الأقل بعض الإشارات. كما 
ól‏ تقدیم الصور الوثائقية من خلال شاشة ا یقوم في حد 
وی ات راسخ م لدى المشاهد» في آننا ریه صور؟ً غير 
مشوهة. على 7 من الناحية البصرية ON)‏ الكل یعرف الیوم oi‏ 
تسلسل الصور يؤدي دوراً كبيراً في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
تستمدٌ صورة الهواة معناها من 335 الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتم الحصول عليهاء والمشار إليه الشخصي الذي 9 
كما ol‏ هذه er‏ " الفقيرة ة" (لأنها تافهة) هي التي تثیر ومن دون 
culs‏ أكبر قدر من التائرات الأولية والتاثيرات على الاعتقاد. 


التماثل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتمائل الصورة المُمائلة غريباًء فيما 
أنه وفي موازاة ذلك أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء Les‏ مُتزايداً بوجود طابع افاقي في JS‏ صورة. وقد آنتجت 
الإويحائية» والتقسيمية «(divisionnisme)‏ والتعبيرية» والتكعيبية» 
والممستقبلية (futurisme)‏ صوراً تصويرية» ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تماماً عن القوانين الكلاسيكية التي سنها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعة ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارة» 
وإبريق شاي» أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشکل فوري أكثر من دون 0 
الاتفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن Luis Jus‏ "مُشو 
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(ص 257). بمعنی آخر» نحن نری أغراضاً cles‏ ولکن وفق معیار 
یبتعد عن المعیار التمائلي - وهذا ما قد يؤدّي إلى تأکید هذا المعیار 
فى نهاية المطاف. 


وانطلاقاً من هذه المقدّمة المنطقية» استنتج تيّار نظري کبیر من 
ستینیات وسبعینیات القرن العشرین أنه ما من سبب لتفضیل PUI‏ 
بشکله "الفوتوغرافي" ذلك af‏ يُمكن أن یکون جُزئياً أو أن یخضع 
لاتفاقات مُتنوّعة جدا. وبالنسبة إلى بعض المنظرین» يُعزى تفضیل 
هذا المعیار الذي یقوم على الدقّة في التمائل إلى سبب وحید وهو 
أيديولوجي محض» يخضع لتحديدات تاريخية؛ في الواقع» ان 
الصورة الفوتوغرافية بذاتها ليست فقط ima‏ عن الواقع (Krauss,‏ 
(1990. يبدو أن المقارنة مُفيدةٌ في هذا السياق: في الواقع» هناك 
الكثير من المجتمعات التي لم تتصّل فيها أغلبية الصور بالتمائل 

03 7 5 

' الفوتوغرافي Les Los e"‏ حضارات متطورة جدا» تحتل Les‏ الصورة 
حيّزاً مُترفاً في المجتمع» مثل الصین أو الیابان. إضافةً إلى ذلك 
يمكن تعديل التمثيل الفوتوغرافي نفسه من خلال العمل على بعض 
الثوابت البصرية (العدسیّات والمصافى) أو الكيميائية (البكرات)» 
واليوم أكثر من ذي قبل» بوجود مُعالجة الصورة الرقمية بواسطة 
المعلوماتية. 

بيد أنه يُمكننا أن نعتبر على مثال غومبريشء أن ثمّة اتفاقات 
طبيعية أكثر من غيرهاء وهي تلك التي تلعب على خصائص النظام 
البصري. في الواقع» لطالما سعت الصور التمثيلية إلى تقليد 
خصائص الرؤية الطبيعية - ولكن بنجاحات متنوعة؛ ذلك أنه يُمكن 
نقل الحركة نفسها تقريباً في بعض الصور (ص 30). ويرتكز المنظور 
الخطي الذي یعتمده الرسامون والمصورون على إجراءات هندسية 
شبيهة بالعمليات التى تعدت فى الع إلا UT‏ لا تولك وعماً بهذا 
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: اللوحات المرسومة‎ 
L’Archiduc Leopold 
Wilhelm dans sa galerie 
(David (دایفد تونییه‎ 
حوالی‎ AY! Teniers 
(1647 سنة‎ 





مجموعة مُكدّسة من 
صور مصورة عن 

خلال الفیلم : Dans‏ 

la nuit, des images 


باریس ۰ 2008 





تفرقة المساحات (La‏ 
ségrégation des espaces)‏ : 
صورة لکارتییه - بریسون 
(Cartier Bresson)‏ في 
معرض في الهواء الطلقء 
بارك دو سو (Parc de‏ 


.2008 Sceaux) 





الإطارء التأطير. إزالة التأطیر 


Un) الصورة وتأطیرها‎ 
فسانت‎ «américain à Paris 
«(Vincente Minnelli) مينيلي‎ 

. (1951 





إزالة تأطير الصورة وتقنية 
تلاغب على الحرف الشُفلي 
(Othello) He)‏ أورسون 
ویللیس «(Orson Welles)‏ 
1952(. 





ES >‏ وجهة النظر (ج. ش. دال 
Étude des «(J. Ch. Dahl)‏ 


۵ حوالی منة 1825). 





۶ ی ری‎ à 


نسح مقلدة: مُراقبة وأحكام مسبقة - ثلاث صور لحيوان وحيد القرن. 


«(Chauvet) 


des‏ أربعين 





آلبرربخت دوریر 
(Albrecht‏ 


.1515 « Dürer) 








المنظور المژقلم 
(perspective naturalisée)‏ : 
Vue des toits, effet de‏ 
neige‏ (غوستاف کایبوت 
«(Gustave Caillebotte)‏ 
1878( 


المنظور الأوتوماتيكي 
(perspective automatique)‏ 
في الصورة الفوتوغرافية: 
Meule de foin‏ (فوكس 
تالبو «(Fox Talbot)‏ 
حوالی سنة 1845( 





المنظور. وخصوصا 
المفخم (perspective‏ 
accentuée)‏ منف J‏ 
ilal Lai‏ إخراجية معبّرة 

«(Othello) jhe) 


(Orson آورسون ويلليس‎ 
.)1952 « Welles) 





ملم اللمس s(haptique)‏ علم اللصریات + الرؤية من مسافة قرية» الرؤية من مسافة بعيدة. 


تحدید العناصر القريبة 
والتعيدة من خلال الخط» 
الاستدلال بواسطة شبكة. 
وجود أداة بصرية Secret)‏ 
Agent‏ آلفرید هيتشكوك 
«(Alfred Hitchcock)‏ 
1936(. 





.- مد الصور المنقوشه الرژية 
اللمسية بشکل نموذجي - 
.اك التي تری قبل کل شيء 
.طح الصورةء وتقلل من 
dal‏ تأثير المنظور (نقش تم 
رسمه ونحته في موقع روك 
أو سورسبي (Roc-aux-‏ 


.(sorciers) 





وتشكل Lai‏ الصورة المأخوذة 
عن قرب في السینما (ونادراً في 
فن التصوير الفوتوغرافي)ء أحد 
الأشكال النموذجية الخاصة بالعلم 
اللمسي (هانس ريختر (Hans‏ 
«Rennsymphonie < Richter)‏ 


.(1926 





البصمت الأثرء الاشارة 





ورقتان (Deux feuilles)‏ (فوکس تالبو . 


حوالی عام 1840). 





قناع الموت للمؤلف لويس فیرن 


. (1937) (Louis Vierne) 





الصورة. الوجه 





الفيوم (حوالى 300): أساس الشكل المندیلیون. Spar‏ على أيقونة (القرن الرابع عشر). 
E‏ 3): اساس الشكل. 





F lé‏ تصویره فوتوغرانيا (تشارلز هاي كاميرون (Charles Hay Cameron)‏ صورته جولیا 
کامیرون «(Julia Cameron)‏ 1864( وئقش (بورتریه ذاتی لرامبرانت» 1630). 


صورة شهيرة La cène)‏ 
د لیونازدو دا نبتنني 
((Léonard de Vinci)‏ 
آعیدت إلى هیاکلها البصرية 
الأكثر ترس Salomé)‏ « 


كارميلو بينى »2 1972(. 


à 





التحريدية - أو فقدان الوحه. 
الملائم لعمل المادة وللیرور 
المظهري «Ihe Dante Quartet)‏ 
ستان براکاج؛ 1987( 





«Vénus»‏ ل لوسیل :(Laussel)‏ التشارك 


فى الحوهر (consubstantialité)‏ بین 
الصورة والمادة. 





الکمال (ص ۰22 ص 63). Li‏ بالنسبة إلى اللون» فلطالما شکل 
نقطة الصعف في تمائّل الصور. ولم ثعط Gi‏ صورق في هذا 
المجال. تمثيلاً وفيّاً > وخصوصاً لأسباب تتعلق بفرق القوام. 
بشکل عام ليس من العبثي أن نعتبر أن بعض الاتفاقات ثابتة آکثر 
من غیرها من ناحية الطبيعة» وأنْ استقبال المنظور کعنصر من التمثیل 
التمائلي على سبیل المثال» يتم بشكل فوري أكثر» وبانتشار عالمي 
أكبر» à La‏ مع اللون. 


وئشکل المرآة النموذج الطبيعي الخاص Di‏ وبال mimésis‏ 
(النسخة اقا (a‏ (مُصطلح من اليونانية القديمة ویعنی " التقلید/ 
المحاكاة ls AC‏ کوب تفه ال غالبا ما سید ف 
سحري. وبين العالم الموجود أمام المرآة» وذلك الموجود فيهاء 
يكون التطابق مُطلقاًء ikai ikë‏ وحركة بحرکة» وهذا ما يؤدّي في 
بعض الأحیان إلى تأثیرات من الوهم إِنْ أتاحت الظروف ذلك: 
ففی العدید من الروایات البوليسية» يُطلق الرجل polo‏ على مراة 
لكا منه af‏ تطلق الرصاص على آحدهم (وهذا ما آثاره ویللیس 
(Welles)‏ في نهاية فیلم «La Dame de Shangaï‏ 1947(. وبالنسبة إلى 
تیار أدبي برْمّته» مُنبثق من الرومانسية» تکون الصورة قريبة من 
النموفج لدرجة أنها تصبح نسخهة see KA‏ تفلت منه وتعیش 
حياتها الخاصة. إلا آنه يشكل eple‏ لا يتمّ خلط الصورة المرآوية 
بالواقع - ولكن إِنْ لم نعتقد OÙ‏ الصورة ا داخل المرآة هى 
۳ يُضاف إلى العالم» فنحن نعتقد على الاقل» وبشكلٍ قوي 
أنها تشبه نموذجها. ونظریّات التمائل المثالي» والتشابه "التام" تلعب 
على هذا الاعتقاد بالذات. 


والتمائل المثالي أو المُطلقء فكرةٌ تُعتبر دوماً من الأفكار 
السحرية - وقد كانت المصدر الذي أوحى بالعديد من القصص 
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الخيالية. من أسطورة جالاتیا (التمثال الذي یتحرك)» وصولاً إلى 
فیلم Metropolis‏ لفریتز لانغ (Fritz Lang)‏ (الر جل الالي الذي پشبه 
تماماً المرأة الشابة). آمام الصورة» يجب أن نفکر .دوماء آنه لإ 
ینقصها الکثیر كي تصبح حيّة - أوء كما في Portrait Ovale i25‏ ل 
(دغار بو (Edgar Poe)‏ (۰)1842 آنها "حقيقةء الحياة نفسها", 
لذلك» وصل الأمر إلى اعتبار النسخة Lots fat‏ ت دا 
بالصور الفنية» لا يُمكن تفاديهاء الا آنها مُزعجة في العُمق. وهذا ما 
يُشكل جوهر الحجٍَة التي دافع عنها آندریه بازان (۰)1945 الذي يقرأ 
تاريخ الفن كتاريخ من النزاعات بين حاجةٍ إلى الوهم. وبقاء الذهنية 
السحرية» والحاجة إلى التعبیر "الحسّي والمهم". وبالنسبة إلى 
بازان» كانت هاتان الحاجتان متزواجتین بشکل متناغم في الفن الذي 
رف خلال الحقبة التي سبقت عصر النهضت. OÙ NI‏ اختراع 
المنظورء تلك 'الخطيئة الاصلية التي اقترفها فن الرسم في الغرب" 
آذی إلى انفصالهماء فبالغ في شذ الفن من ناحية الوهم؛ ما اختراع 
التصوير الفوتوغرافي» فحرّر فن الرسم من التشابه» ذلك آنه يُرضي 
الرغبة في خلق الوهم بطريقة آلية. ومنذ ذلك الوقت. استطاع فن 
الرسم أن يعود إلى قيمه التعبيرية الخاصة (كي يترك نهائياً النُسخة 
المُقلّدة)» بينما الصورة الموضوعية من الناحية الأنطولوجية» يُمكن 
تصديقها بشكل أساسي؛ وهي تملك 'قوَةٌ غير منطقية تستولي على 
اعتقادنا ". 


ولم يكن بازان الأوّل أو الوحيد في اقتراح قراءة تاريخ الصورة 
في الغرب بهذا الشكل. بشكل عامء pe‏ التركيز بنوع خاص على 
استقلالية الشكل الصوري (والمادة) الناتج» في إطار تاريخ أراد نفسه 
(ste‏ لا تُشكل فيه "الحلقة" التمثيلية )20 قرناً أو ثلاثين قرناً) سوى 
حادث عارض. UÍ‏ طرح بازان فمُغايرء فهو يعتقد ds af‏ كانت 
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الحقيقة وحدها هي التي يجب تصویرها والتعبیر عنهاء فذلك SN‏ لها 
من سادا ل بد à‏ من أصل إلهي (فرحيه الك قاد عل AA‏ 
معنی للحقيقة) وهو AZ‏ ی sia) JUL‏ هي الميزة الاساسية A‏ یتمیز 
الإ ا ي Eu‏ 4 هو التعبیر عن معنی 
الواقع؛ Di‏ الوهم» فیّمکن الوصول إليه» وهو بالتالي يُشكل هدفاً 
انویا. سوف تُحافظ في هذا السياق فقط على الطرح المركزي المُبالغ 
به» ولكنه يحمل معاني كثيرة: للصورة الفوتوغرافية جوهرٌ» يرمي 
إلى أن کل "هلوسة "Les", as‏ الحقيقة و" تكشفها' في 
JÉ‏ نواحيهاء حنّى الزمنية منها. وهي نجسد تشابهاً مثالياً يستطيع 
إرضاء الحاجة إلى الوهم السحري الذي هو أساس JS‏ رغبة في 
التمائّل. ونجد الفكرة القوية نفسهاء من دون المُقدُمات المنطقية 
الدينية» عند بارت )1980( بشأن الصورة الفوتوغرافية التي بعد وفاة 
والدته» ستؤدي دور البديل السحري للشخص المشرب. في الواقع» 
إن هذا الریمان بقيمة الصورة السحرية» تافه في خد ذاته: "إن سخر 
بع الطلاب من Noé‏ یرب al‏ وسا له 
اسألوهم أن يأخذوا صورةً لوالداتهم وأن يقصّوا منها العينين'. 
.(Mitchell, 1994)‏ 


وهذا التمائل "المثالی " یتجاوز co‏ فقد آدی دوراً رئيسياً 
أساسياً في تاريخ فن الرّسم في الغرب. ولکنه لم یختف بضربة 
عصى سحرية عند نهاية القرن العشرين» مع اختراع الرقمية» كما 
يقولون ذلك Clef‏ بطريقة مُتسرّعة. ومن OYI‏ فصاعداء هناك تقنیتان 
لأخذ الصور. تقوم الأولى على تأثير عمل الضوء على أملاح من 
الفضة تم بسطها بطريقة موحذة على بكرة ماء Li‏ الثانية » فتقوم على 
عمل الضوء نفسه. ولکن على لاقطات (capteurs)‏ صغيرة جدا 
"ثترجم * المفعول الذي يتم الحصول cale‏ وذلك من خلال لغة 
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تُنائية. ومذا لا يعني أنْ الصورة الرقمية (الصورة الفوتوغرافية أو 
الفیلم) ليست مُمائلة - بالمعنی JIN‏ والعام للمُصطلحء المرادف ل 
"تقليدي " آو "تمثيلي بشکل تام". 

ويُمكن أن نعتبر التمائل الأمثل أسطورةً رئيسية في تاريخ الصور 
(وهي أبداً ليست مُمائلة تماماً) - وذلك في إطار فلسفة للمعنی تولي 
Cl‏ كير عدا إلى المعارمات البصرية. ire‏ 
تقليداً "تاماً" ge‏ إل إن اعتبرنا أن gal‏ المعلومات المتوافرة لدينا 
gi‏ عبر ما نراه. لذلك» وعلى عكس ذلك اعتبرت فلسفات أخرى 
تهتم بدراسة المعنی» أن التمائل التام أو غير sul‏ ثانوي جداً: 
وهذا لانه ليس سوئ طريقة ده ليس أهم من الطرق الأخرى» 
في إنجاز عمليّة أوسع نطاقاء تُسمّى المرجع. ومذا المُصطلح سبق 
أن استخدمه غودمان (Goodman)‏ )1976( فى كتاب يهدف إلى 
وضع أساسات نظرية عامة حول النتاج البشري الخاص بالتواصل بين 
الناس - الحروف» والکلمات؛ والنصوص» والصورء والرسومات 
التخطيطية» والخرائطء والنماذج... الخ» وبأنظمة رموز» أو 
etol"‏ لا تضطلع بينها الصورة سوى بدور ثانوي جداً. 

في إطار فلسفي مُمائل» لا يشمل مفهوم التقلید سوی نطاق 
«ge‏ كما أنه ت تقریباً لا يحمل Gi‏ معنی : فلا یسعنا نسخ العالم "كما 
هو" JR‏ سذاجة. UN‏ نجهل شكله (ص 261). والتمائل التام لا 
يُمكن أن يعني سوی نسخ "مظهر من مظاهر العالم في حالته الاقرب 
إلى الطبيعية. بعد النظر إليه بعين بريئة" - ولکن لا وجود للحالة 


)4( لا يسعنا سوی أن نأسف للالتباس امحاصل جراء المحاكاة اللغوية فى اللغة 
الانجليزية بين digital‏ مقابل analogic‏ التي تقرّي الفارق بين تقتبتین فتجعلهما متناقضتين» 
وهذا لم يحصل. بشکل إجمالي. إن النموذج "الرقمي مُقابل الفضّي" یتناسب مع الواقع بشکل 
أفضل. 
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الطبيعية أو للعين البريثة (ص ۰683 والرؤية تترافق دوماً مع التفسیر. 
فمن خلال النسخ. نقوم بعملية تصنيع» والترکیب النظري الذي وضعه 
غودمان یصّف التمائل ضمن دراسة تصنيفية تتميّز بالتعلیب» حیث لا 
یظهر الا بشکل عارض» وكأنّه حالة خاصة من العملية المعنوية 
الأساسية الخاصة بالمرجع. ويُمكن للتماثل أن یتدخل نظرياً في JS‏ 
نوع من آنواع المراجع (التضمین » الشرح بالأمثال «(exemplification)‏ 
التمثیل» والتعبیر)؛ وإن ژبطت عبر التاريخ بالصورة بشكلٍ خاص» 
فقد حدث ذلك أساساً نتيجة حادث (إِنْ فکرنا منطقياًء ما من علاقة 
تربط التشابه بالتمثیل). وفي الواقع» یدرس غودمان Lal‏ بعض آنواع 
الصور مثل الصور "الجماعیة" (تلك التي تُممّل i‏ معیّنة من 
الأشیاء)؛ والصور الخرافیة. (حیث لا وجود للغرض المُعبّن في 
العالم الحقيقي» لنأخذ مثلاً صورة وحید القرن أو التنین) E‏ 
«représentations - as»‏ (الصور - الظاهرة) (تصویر آحدهم Me‏ اخر» 
مثلاً صورة للسيد بيكويك (Mr Pickwick)‏ من خلال شخصية دون 
كيخوتي). وفي کل هذه الحالات» التماثل موجود شرط أن نميّز بين 
تعيينين للصورة: تعيين ملموس» وهو نموذجهاء وتعیین مُجرّدء وهو 
ذلك المرتبط بالعملية المرجعية في مُجملها. 

ويختلف هذا الانتقاد الموجّه إلى التمائّل LLS‏ عن الانتقاد 
'الأيديولوجي' المذكور أعلاه. لسنا في صدد الطعن باستعمال 
لإحدى المُعطيات التقنية (أي الصورة كنسخة Gale‏ هو فى جوهره 
قاب وها هرل شک أساني» .نان الخ اة دة عن أن 
تکون العملية السيمياية الأهم - رهي لا شك لست العملية الوعيدة 
التي تُعطينا فكرةً عن العالم. 

الخدع والتزوير 


مع هذه المقاربة التحليلية» نبتعل عن الاعتبارات التجريبية التي 
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سبق أن صادفناها مع غومبريش (ص 64): قد تکون الصورة US‏ 
الا أنها تفیدنا بأشياء تتخطی بمکان مُجرّد التعدف البسیط إلى الاشکال 
والأغراض المُستخرجة من تجاربنا اليومية. وفي الواقع» نجذ في هذا 
و << اسآ فهي تجسْد کائنات أو ظواهر 
غير موجودة» الا أن طابعها الخرافي يحائي في طبيعته » ومثیراً كان أو 
موی والخدعة. هي و pae‏ أن تضع أمام أعينناء وبشكل 
مُتساوء شتا sa‏ عن الواقع؛ واختراعات محضة. يُمكن أن يبدو 
هذا المُصطلح غير مُناسب بالتكلّم عن فن الرّسمء oY‏ هذا الأخير 
كان يقوم Less‏ على وضع أصباغ على سناد مُعيّن بحيث يُنتج pe‏ 
قد لا يكون لها Pal] JU‏ € وهو يعتمد الطريقة نفسها لتصوير کائنات 
خيالية أو نماذج حقيقية. ولكن هذه القدرة تحديداً في جعل كيانات 
مُختلفة من الناحية الأنطولوجية» مُتساوية من حيث التمثيل» هي التي 
nn E pe‏ : فان Less‏ جنباً إلى جنب 
طبيغة فة راق ا Lo‏ یقومون بذلك في هولندا من خلال 
أعمال عديدة» في القرن السابع عشر)» ولوحة دينية من الحقبة 
نفسهاء یمکن أن نستشف من هذا التقازب أنّنا dans‏ الأهمية نفسها 
إلى الصورة في هذه الحالة كما في الأخرئ» Us‏ تمتخ "بالتالي" 
الوضع الوجودي نفسه للمُشار إليه الموجود في الواحدة كما في 
الأخری. 


ويتضح ذلك أكثر مع الصور AJY‏ بموجب المعر فة المتوافرة 


(5) هذا هو وضع فن الرسم في المسيحية؛ لاله حتّى بالنسبة إلى المؤمن» لا شك في 
أن صور السیح. أو القديسينء لا تُشير إلى الشار إليهء الا من خلال اتفاق ما: فهي لا تُشبه 
بأي شكل بعض الاشخاص. الذين وان افترضنا il‏ كانوا موجودین» لا نعرف شكلهم. 
وقد شكل ذلك JS‏ الرهان حول صور السیح التي يُفترض ألا تكون "من صُنع الانسان* » 
أو ال achéiropoiètes‏ (ص 155). 
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عند المشاهد حول هذه الآلية» وتأثیر الایمان المزداد الناجم عن 
ذلك. وتُشكل الصورة الفوتوغرافية أثراً لما نتحدّث عنه (ص 135( 
وهذا يكفي في آغلب الأحیان كي تُفكر dt‏ ما dé‏ كان موجوداً 
.(Barthes, 1964, 1980) Li‏ والأمر نفسه ینطبق على الصورة 
السينماتوغرافية» التي ترتفع مصداقيّتها جرّاء نقل الحركة» وبالتالي 
إمكانية أن تمثل Lai‏ الناحية الزمنية الخاصة بالظواهر. yı‏ اننا نعرف 
جيداً ól‏ التقنیات الفوتوغرافية که نو را تسمح» وحتی بکل 
سهولةء أن تمل كائنات لا وجود لهاء وأن تغیّر تفاصيل الصورة» 
باختصار أن تخدع هذه الأخيرة» وحتی أن تزوّرها. وقد تم تخصيص 
کب كاملة لمُعالجة التزوير المُتعمّد في الصور الفوتوغرافية» 
وخصوصاً في مجال استعمالها لغاپات سباسية )1986 ماوق ؛ 
وثمّة حالات لا تحصی نرى فيها سياسيّين "آزیلوا" من الضور التي 
كانوا موجودين فيهاء خلال الفترة التي فقدوا فيها مكانتهم السياسية. 
ولكن هناك أمور دقيقة أكثر من هذا التلاغب المّهين» الذي بات من 
السهل مُلاحظته الیوم. بشکل cele‏ غالباً ما تكون التدخلات بعد 
التقاط الصور ظاهرةٌ ومرئيّة أكثر للعین المتمرنت TU‏ مع جمیع 
أنواع الخدع المستعملة عند التقاط الصور. وفي مُعظم الاحیان» من 
السهل جداً (وليس دائماً!) أن ثلاحظ في فيلم ماء على سبيل 
المثال» استعمال تأثير شوفتان©' «(Schüfftan)‏ الا أنْ الخدعة البارعة 


)6( تقوم هذه التقنية على تصوير صورة مُركبة : lé‏ أسفل الصورة» ومن دون خدع» 
cie‏ في مساحة حقيقية؛ Di‏ أعلى الصورة - الذي غالباً ما یتألف من ديكور مُعقّد - 
فمرسومٌ على رُجاج أو معکوس في مرآة من دون قصديرء موضوعة أمام الكاميرا. ويكمن 
وجه الصعوبة في ضبط هذين العنصرين بشكل جید. وهکذا يُصبح من المستحيل ملاحظة 
الخدعة (انظر : Metropolis‏ [فريتز لانغ (Fritz Lang)‏ ,۰]1926 الذي يلجأ إلى هذا التأثیر 
بشكل كبير) (باتالاس )2001 .((Patalas,‏ 
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المدمجة ضمن العملية الاخراجية سیکون من الأصعب بمکان "فك 
رموزها ". AU‏ على سبیل المثال» المشهد الأخیر من فیلم Stalker‏ 
(Tarkovski, 1979)‏ الذي يُظهر فتاه صغيرة تنل أغراضاً موضوعة 
على طاولةٍ آمامها. وتوقعها أرضاء بواسطة نظرها فقط ؛ ويُمكن أن 
نفترض فى هذه الحال Of‏ فى الأمر خدعة الا نها غير ظاهرت 
وتتزك للمُشاهد dass‏ تفیل lin‏ النوع من التحرّك الذاتي الخيالي 
بشکل کامل. 


وبالتالي» ينبغي التمییز في التدخلات التي تطال الصور AJY‏ 
ن تلك الى تهدذف عمدا إلى تعدیل تسجیل ما ابسن ةة 
والتي يُمكن أن نصفها بالكاذبة» وتلك التي تهدف إلى العمل على 
هذا التسجيل بطريقة دقيقة dar‏ ولكن في إطار SU‏ يطال عالم 
الخيال. وهنا یکمن الفرق - البراغماتی» كما نلاحظ ذلك جيداً - بين 
Su‏ والتووير» الان بعت او rubis‏ 
المُتعمّد فى آغلب الاحیان» ويُمكنهء هو أيضاء أن يحوّل القيمة 
التمائلية والمرجعية الخاصة بالصورة بدقَةٍ أو بشكل غير DÉS‏ 
f . (Chéroux, 2003)‏ 


بين الصورة والنص: lgi‏ آبلغ؟ 


"إن المُخطط الرسمي الصغير أبلغ من الخطاب الطويل'ء 
پُلخص هذا القول الذي Sa‏ على مسامعناء فكرةً ae Las‏ وقد 
عمل عليها القرن الثامن عشر بجهلٍ كبير. وكانوا في القرون الوسطى 
يعرفون OÙ‏ جُدرانيّات الكنائس يُمكن أن تكون بمثابة "الکتاب المقذس 
بالنسبة إلى الأمیّین " ۰ الا Of‏ هذا التعادل بقى غير مُتكافئ. فقد بقيت 
الصورة فيها خاضعة تماماً إلى النص» وحتّی» إلى النص الجامد 
بشکل خاص» والذي لا يُمكن تغييره؛ وبالتالي» لم تكن الصورة 
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اها جاب eue NN‏ لخدول سق اا أن :وضع 
lies‏ يتساءل لیسینغ (Lessing)‏ (۰)1976 وهو ممّن واکبوا تأسیس 
میدان علم الجمال الجديدء عن الفوارق بين الشعر والرّسمء فهو 
یتناول هذا الموضوع تحدیدا في مجال علم الجمال» من خلال 
الشعور الخاص الذي يُعطيه JS‏ من الصورة والكلمة. كما BK‏ أنْ 
لفن الرّسم والنحت قوّة تعبيرية ومُئيرة نشعر بها بشکل فوري أكثر 
بالمقارنة مع الشعرء التي Les‏ من خلال وساطة الكلمات» ولكن 
يُمكن لهذه القوّة أن ترتد عليهماء وذلك تحديدا عندما يكون الشعر 
قوياً في بعض الأحيان. والنخات الذي صنع مجموعة لاوكون 
(Laocoën)‏ لم H~‏ بشکل واقعي عار الرُعب الذي أصاب 
شخصياتهء ان ذلك ربما کون مُنافياً لمثال الجمال في الفن 
الاغريقي: ممًا اضطره باسم مقياس الجمال» إلى رفض استغلال 
صورته بالكامل. أو بمعنى سيميائي آکثر» فقد تخطى مُجرّد التمثيل من 
خلال النص» (الالیاذة) لإنتاج قيمة جمالية مضافة. والسؤال المطروح 
هنا: هل هذه الصورة تفوق النص قيمةً أو تقل قيمةً عنه؟ إن الاجابة 
القياسية منذ ليسينغ هي أنها تفوق النص Les‏ على صعيد الاثارت 
وتقل قيمةً عنه على الصعيد المعرفی» ونحن نعيش هذا الافتراض 
المسبق بطريقة آکبر. ویمکننا أن نقو à} (Debray, 1992) GS F‏ 
للصورة وهي "طفولة الاشارة" ۰ قوة نقل لا تضاهی. ولکنها مُرتبطة 
بالحيوية الرمزية في المجموعة الاجتماعية؛ ومن هذا المنظار. ان 
النظرة "الخاصة" توهن الصور: وهي غير مُجدية الا شرط أن تنل 
القيم لب باللسبة إلى المُجتمع بشکل دقیق. 

وقد تكرّر هذا النقاش في النصف الثاني من القرن العشرین» 
مع السيطرة شبه الکاملة للنموذج اللغوي. ثم ثورة العطفات 
التصويرية .(pictorial (iconic) turn)‏ بالنسبة إلى اختصاصيي علم 
السیمیاء في مجال الرسم أو السینما في ستینیات وسبعینیات القرن 
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العشرین  O‏ النموذج الوحید الذي يُمكن التفکیر فيه لانتاج المعنی 
هو ذاك الذي تقدمه اللغة. ولکن أقل ما J‏ فى هذا المجال هو أنه 
ليس من السهل نقل المفاهيم الأساسية الخاصة تالالسشه البنيوية 
«(Linguistique structurale)‏ إلى الصورة. وخصوصا الصياغة 
المُزدوجة )1971 «(double articulation) (Marin,‏ كما أنْ الأعمال 
التى أخذت على عاتقها هذه المُجازفة بقيت غير حاسمة تقريباً. يبدو 
أن السینما تنسجم أفضل بقليل مع هذه العملية» EN‏ ومن بين 
أسباب أخرى» تقدم المشاهد وعملية توليفها في الوقت عينه: ومن 
السّهل أن ندرك أن هذه "الصياغة المزدوجة" لا توازي صياغة اللغة 
.(Mitz, 1971)‏ وللحفاظ على النموذج اللغوي» يجب إظهار بعض 
التسامُح تجاه التخمينات» والكثير من الخيال النظري» كما في 
المحاولة الشهيرة التي قام بها بازوليني )1966( لتحديد السينما ك 
'لّغة مكتوبة عن الواقع" » وذلك من خلال مُقارنة التوليف بالصياغة 
الثانية من اللغة» ولكن بخلط طروحات سوسور (Saussure)‏ بتلك 
التي تقدّم بها بيرس» وبرفض الصياغة الأولى على حساب تحديدٍ 
إشاري (indiciel)‏ للسّطح (ص 266). 


وبعد انتهاء محاولات التطبيق هذه (التي كانت تُعاكسها بشکل 
خاص» il‏ المرونة)» الذي اف في آغلب الأحيان كر من 
الهزيمة»› تم التخلي عن المُقاربة الألسنية التي فقدت صدفیتها TS‏ 
(ولم تزل حثی اليوم لسبب مُجحف؟ ونشأت ,55 فعل حاسمة 
oi dla‏ إلى البحث عن نماذج سيميائية وجمالية قائمة بشکل 
حصري علی احترام الصورة. لدرجة أنه وابتداء من ستینیات äl‏ 5 
العشرین» كان من الممکن أن نشعر ób‏ الصورة تحل مکان الکلمات 
كطريقة تعبیر مسيطرة )1994 .(Mitchell,‏ وفکرة العطفات التصويرية 
لا يُمكن التعبیر عنها بشكل واضح في الحقيقة الا في اللغة 
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الإنجليزية iconic turn)‏ الذي بل ردا على ال linguistic turn‏ 
(العطفات اللغوية)» وال historic turn‏ (العطفات التاريخية) التي تعود 
إلى سبعينيات القرن العشرين کشعارات يسهل حفظها)» وفي الواقع 
لا نجد الكثير من الأعمال فى اللغة الفرنسية التى تنقّل هذه الفكرة 
اشر علی الأقل بهذا الشکل العسيطي: ولکن تجار AN‏ أن 
died‏ + .وتائيرها الاش ودورها آلاتاسی 
من الناحية الاجتماعية» Ju pains‏ الان LAN‏ وقدركها 
الخاصة على الاقناع» لم LES‏ الا بعد ثمانینیات القرن العشرین» من 
دیلوز e(1981)‏ مروراً بديدي هوبرمان (لنذکر مثلاً أعماله التي تعود 
إلى ۰1990 2002« 2009(« وشیفیر (۰1980 1997« 1998). ولم 
تستنتج کل هذه الأعمال الزامية إلى تفخیم فُدرة الصورء (وهذا غير 
منطقي) نها يُمكن أن تحل مکان اللغة أو النص. 


5. اللذة التي تولدها الصورة: الجماليّة» والفن 

للصورة وظيفة تمثيلية وتثقيفية» وهذه الوظائف الاجتماعية 
الكبيرة - وحتّى الثالثة» التي تختص بالولوج إلى المقذسات - نادراً ما 
à‏ استعمالها دون استدعاء فكرة أخرى تفترض في الوقت عينه مفهوم 
المهارة البشرية والوجود الحسّي للصورة وتتجلى بن خلال (Her‏ 
الفن. ol‏ الكلمة في i=‏ ذاتها؛ ضمن نظام لُغتناء is‏ تن وهي 
حديثة أكثر فى تجسّدها ضمن شبكات وأجهزة اجتماعية. إا أن ما 
شتی "القن" یتعامل less‏ ومن .خلال تحدیدات تتغيرة مع مجال 
بشري بنوع أساسي » يتمئّل من خلال الحساسية. 


قبل أن ب يتم الاعتراف بالفن (من قبل هیغل (Hegel)‏ بنوع 
خاص) کطریق AS‏ وطريقة للولوج إلى النفس. توازي الدين 
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والفلسفة أهميةٌ» 45 تحدید هذا المفهوم أوّلاً - المعروف في اليونانية 
ب technè‏ - على أنه مُمارسة وعلمٌ يُعنى بصناعة النتاجات البشرية» 
ومن بينها الصور. ومنذ العصور القديمة» كان مُنتح الصور. عند 
الحضارات المتوسّطية» قد اكتسب Lea‏ شخصيةًء بفضل ميزة جديرة 
بالتقدير لديه» وهي مهارته الفنية (راجع النوادر الشهيرة عن أبيليس 
(Apelle)‏ وزوكسيس (Zeuxis)‏ [ص 66]). Li‏ النوع الآخر من 
التقطرات ال اعد Eu‏ التي طعت موه & الفن » فتتجلی من 
خلال حب الترف )1989 (Gombrich,‏ وتکدیس الأغراض الثمينة - 
وهی معلومة مرثبطة بالاولی» بما آن مهارة الفتان تععبر کضمانة 
ويُشكل مفهوم المجموعة خير اختصار لهذا التحدید المزدوج 
للفن؛ من ناحية علم الانسان. وللتجميع باعثان نفسانیّان QU‏ ما 
یکونان مُتَصلين ولکن لیس بشکل ضروري: Le,‏ الظهور» ورغبة 
الاقتناء - اللتان يمكن آن تدمجا في حالات قُصوى. A‏ رغبة 
جليّةَ في المدرة. والمجموعات الأميرية والملكية (أو الیوم تلك 
الخاصة بالاولیغارکیین المیلیاردیریین) تتألف من كميّات وافرة من 
القطع النادرة والباهظة الثمن. وهي ليست بالضرورة أعمالاً فنية 
مُهمة» ولطالما كانت موجة مراکز عرض المجموعات الفريدة 
«(cabinets de curiosités)‏ فى أو روبا موجو د بقوة. وفی Grüne‏ 
Gewölbe‏ في دریسد Dredd)‏ التي تضم مجموعة مائلة من 
الأغراض الفريدة التى تحتل بأعداد كبيرة» عشرات الصالات 
الواسعت نجد أنياب E‏ منحوتة (فى کل الأشكال» حتى الغريبة فى 
بعض الاحیان» مثلاً سمك الزنجور الذي يبتلع سمكة بیضاء)؛ 
آصداف نوتیلوس حولت إلى كؤوس أو غرافات» كما نری العمل 
نفسه مع بیض epladi‏ ونجد كذلك قطع ترصیع ؛ وأغراض من 
الحجارة الملصّقة. . al.‏ وکل واحد من هذه الأغراض الثمينة » 
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مثيرٌ للاهتمام نوعاً ماء ولکنْ تجمیع الأغراض المتشابهة بالعشرات 
وحتّی المئات. على JS‏ جانب؛ یخلق انطباعاً ehia‏ تضيع فيه 
الخاصية الثمينة من الغرض في الثراء الغریب في المجموعة. 

ومن المجموعة تم الانتقال إلى المتحف. عندما أضيف إلى 
هذه الحمّی التجميعية والتفاخرية» نوغ آخر من المُعطيات هو آکثر 
موضوعیة: وهو جس المُحافظة على الماضي (علی GUN‏ 
والمُتحف عبارة عن مجموعة ولكنّه مجموعةً مدروسة» تهدف إلى 
ق موجه بشكل صرب زهي اتغليمية ا فهو يُظهر أعمالاً 
مجموعةٌ مع بعضها البعض» has‏ ولو بطريقة خرساء» وبمجرّد 
اعتماد لعبة التعلیق» > ما الذي یجمع بینها. ile‏ لا تتدخل هذه 
الاشکال الاجتماعية في عرض الأعمال الفنية - ومن بینها الصور - 
فى تاجيا ولغاية القرن العشرین» كانوا يُفكرون بشکل في أن الفن 

يتحدّد بشكل أساسي من خلالهاء وقد أطلِق علیها اسم "الخلق ". 
واللُعبة الفا ن الراسعالة الوا اعت خر که کات قد 
بدأت في عصر الحرکات الفنية "الحدیثة" (فراسینا (Frascina)‏ 
وآخرون 3 والیوم نجد تحدید الفن بين يدي مؤسّسة هي في 
الأصل مُتعدّدة الرؤوس. حیث المتاحف» وأكثر فأكثر» المُجمعین 
الكبارء ووسطاتهم التجّار (صالات العرض» مراکز البیع بالمزاد) 
بحددون وحدهم قواعد اللعية: وقد آصبح من المُستحيل Lu‏ 
تحدید القيمة الفنية المُرتبطة بالصورة بشکل خاص» وذلك خارج 
إطار وضعيّتها في تخمين لا یمکن ف فيه فصل التجاري عن الدقيق» 
Je‏ في آغلب الاحیان من شأن قیمتها الت والجمالية. 


علم الاجتماع المرتبط بالفن 
ومکذا أصبحت تسمية الفن التي أطلقت آولاً على القدرة 
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البشرية على خلق آعمال مادية تُجسّد قيماً روحية» مؤسَّسةً من بين 
مؤسّسات آخری. وهذا ما يُفْسّر السبب الکامن وراء درسه في آغلب 
الأحيان» وبشکل مُتزاید» de‏ نصف قرن» من ناحية de‏ الاجتماع. 
وقد تمحورت العديد من الدراسات. GJ‏ على الإنتاج والمنتجين» 
ومكانتهم في المُجتمع )2009 Ù} «(Heinich, 1996: Menger,‏ على 
تلفي الأعمال» من الذوق 'المتوسّط' أو "المُميّز". ومن الأمثلة 
الكلاسيكية على ذلك والسبّاقة في العديد من جوانبهاء Je‏ بورديو 
حول التصوير الفوتوغرافي (1965)» وممارسته من خلال عدد كبير 
من الهواة» واستقباله من قبل جمهور 'يُخيفه' الرسم» ويجد في فن 
التصوير الفوتوغرافي ذلك "الفن المتوسّط' liag)‏ هو عنوان دراسة 
بوردیو). وهکذا تتم دراسة التصویر الفوتوغرافي کممارسة اجتماعية 
على المسافة نفسها من الترفیه والفن» من خلال تحدید جمهور له 
(البورجوازي الصغیر. بعد أن انتهی من دروسه الثانوية. .. الخ). 
وقد باتت هذه التحقیقات التي تعود إلى ستینیات القرن العشرین» 
قديمة الطراز نوعاً ما فى أيّامنا هذهء OV‏ الصورة الفوتوغرافية 
أصبحت G‏ شرعياء Je‏ طابعاً مؤسّساتياً كسائر أنواع الفنون» مع 
النُسخ المحدودة والموقعة» المعروضة والمبیعة ضمن حلقة من 
صالات العرض التي تحاكي تماما حلقات فن الرسم. وبشکل 
مُتلازم» فقد التصویر الفوتوغرافي لدی الهواة كل ميزة استثنائية 
ليُصبح حركة تافهةً جداً (في البلدان الفاحشة الثراء)» ولا شك في 
أن علاقته مع الفن باتت مشبوهة آکثر الیوم - ومن الممکن تحیین 
ds‏ بوردیو بسهولة. EN‏ (وذلك یُشبه مع اختلافی بسيطء صناعة 
الأغاني وموسیقی البوب) الصورة الفوتوغرافية التي يُصوّرها الهواة 
TER‏ الهواتف الخلوية والأجهزة Les‏ الأوتوماتيكية الصغيرة» 
تبقی مثل الظلال المعکوسة بشکل Le LS‏ هو حقيقةٌ مُمارسة فنية. 
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ولطالما مال علم الاجتماع المُتعلّق بالأعمال الفنية وبالصورة 
إلى معالجة المحتویات من خلال تجریدها Le‏ يُظهرها ("الشکل "۰ 
والأسلوب. ومادّة الصور). وبدرك الاختصاصیّون في علم الاجتماع 
الیوم وأكثر من أي وقتٍ مضی أن الصورة الفنية. والاعلاميت 
والثقافية» أو الخاصة لا تقتصر عما نظهره. وأنّ الطريقة التی تظهر 
فیها محتواها هي بدرجة الاهمية نفسهاء حتَّى من الناحية الاجتماعية. 
ویمکن آن نعتبر Se‏ تصریح ج. س. باشورون (J.- C. Passeron)‏ 
)1991( ذات دلالة: "الأيقونة ليست الاشارة؛ يجب أن نستخلص 
کل النتائج المنهجية من هذه الخاصيّة' - ويشهد بعض الاختصاصیین 
في الاجتماع مشل بیکینیو (Péquignot)‏ )2007 - 2008( أو 
إيسكينازي (Esquenazi)‏ )2004 2007( من خلال دراسات بعضص 
حالات هي في آغلب الأحيان على الحدود بين علم الانسان وعلم 
الجمال» والنقد. على هذه الحساسية الجديدة في مجالهم. 

الفن كعارض 

غالباً ما رغب مؤسّسو de‏ النفس التحليلي وعلی رأسهم فروید 
في أن يأخذوا في الاعتبار الإنتاج الفني في جانبه الذاتي. وبالتالي تتم 
دراسة العمل الفني کخطاب فللت أهميّته SN)‏ له وجود اجتماعي 
كما يُمكنه أن يتنقل» ا نفسه)ء الا أنه 
بحتوي على آثار ذات مغزی لخطاب or‏ لا واع: فقد شكلت 
الاعمال الفنية أحد الأغراض المُفضّلة في علم النفس التحليلي 
التطبيقي . 

ونجد النموذج الأصلي عن هذه الدراسات عند فروید نفسه 
مع نصوصه المکتوبة عن لیوناردو دا فينشي» وعن تمثال موسی 
(Moïse)‏ لمایکل آنجلو (Michel-Ange)‏ ومن خلال المستندات 
الموجودة عنده (اللوحات» ولکن Lal‏ الرسومات» والمفکرات)؛ 
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يُحلّل فروید شخصيّة لیوناردو كما كان لیفعل ذلك مع آحد مرضاه. 
ویتمحور التحلیل حول تحديث |حدی 'ذكريات الطفولة" التي من 
المفترض أن توجز الشخصيّة العصبية عند لیوناردو - مثلي الجنس 
الذي آخضع میوله Lex)‏ تسام» والمتعلق عاطفیا بوالدته. وتصور 
هذه الذکری (اللاواعیة) عصفور الحدأة الذي كاد یلمس بمنقاره فم 
الفنان الطفل» والذي يقتفي فروید آثارها خطوةً بخطوة من خلال 
النتاج الواعي الذي آنجزه لیوناردو الراشد؛ فصور دالات آخری 
کامتداد له (وخصوصاً ابتسامة الجیوکوندا). UË‏ دراسة تمثال مایکل 
آنجلو فتختلف في طبيعتها لأنها تقوم على تفسیر هذا العمل المُلغِز 
في محاولةٍ لفهم الحالة النفسانية التي يُفترّض أن je‏ عنها عند 
شخصيته» أي موسى الذي نزل مُجددا من جبل سيناء (وهذا لم يتم 
من دون أن يحاول فرويد أيضاً أن يفهم الدافع الذي قد حت مايكل 
أنجلو على الرغبة فى التعبير عن هذه الحالة النفسية دون سواها). 


خارج إطار هاتين الدراستين الشهيرتين» اللتين تمهدان السبيل» 
الواحدة أمام السيرة الذاتية النفسية «(psychobiographie)‏ والأخرى. 
أمام قراءة الأعمال الفنية على طريقة علم النفس التحليلي» ÓP‏ 
العلاقة التي تربط المحللین النفسيّين من الجيل الأوّل بالفن تحددها 
بشکل كبير لقاءاتهم المهنية مع الفئانين. ويُصادف تطوّر علم النفس 
بعد الحرب العالمية الأولى» في البلدان التي تتكلم اللغة الألمانيةء 
مع ظهور المدارس التصويرية مثل مُختلف التيّارات من تجريدية 
وتعبيرية» التي ترفض جزئياً التقليل من شأن بعض العناصرء كي 
يجعلوا أخرى "أوّلية" تظهر إرادياً في العمل ککل. وقد تم إخضاع 
العديد من هؤلاء الفثانین للتحليل النفسي على يد فرويد وتلاميذه 
الذين وجدوا في هذه الأعمال ماده مناسبة أكثر للتفسير مقارنة مع 
أعمال النهضة. ونذکر في هذا السياق» مثالاً واحداً فقط تم نشزه 
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وهو يتناول تحلیل شخصية D‏ (بقی اسمه مجهولا) من قبل أوسكار 
بفیستر -(Oscar Pfister)‏ وفي کتاب بفیستر (۰)1922 ینتقل الکاتب 
من عرض عناصر تحلیل نفسية المریض إلى عرض للخلفية النفسية 

و"البیولوجیه" للوحات هذا المريض» لينتهي بتوسیع تحلیله إلى 
الخلفية النفسية والبيولوجية العرايطة بالتعبيرية بشکل عام. خلاصاته 
قاتمة کف فالتعبيرية "2 تنصب في الانطواء الذاتي (introversion)‏ 
لتقع تحت تال نوع من التوحید (autisme)‏ الذي par‏ کل العلاقات 
المنطقية والإرادية بالحقيقة التجريبية» التي ثلزمه بتأمّل عقيم من 
الناحية الأخلاقية والفكرية' 

à]‏ اعتبار الفن كنوع من العوارض هو من الأمور الشائعة في 
القرن العشرين. والسيرة آلذاتية النفسية» أو محاولة قراءة حياة فرد 
واحدٍ بأكملهاء وأعماله AUS‏ من خلال نسبها إلى حياته النفسية» هو 
نوعٌ غني. عالج» بطريقةٍ منهجية نوعاً ch‏ وعلى قاعدة نظريات 
مُختلفة من الذاتية» العديد من فتانی الصورة؛ Li‏ الوجه السيّئ فى 
هذه الدراسات فيكمن دوماً في أن ثلاقي فيما تقوم بتحیینه» 
الافتراضات المُسبقة حتّى تلك المُتعلقة بالتحقيق. 

كما شكلت دراسة الأعمال المأخوذة على حدة هی أيضاًء 
'نوعاً' نظرياً وفيرأًء الا أنه أذت إلى تطورات متعقّبة أكثر» ومثمرة 
أكثر. ونذگر من الأوقات المُهمّةء تلك الذي تمّ فيها التخلّي لهذه 
الغاية على تطبيق "شبکات" من المفاهيم التحليلية» في محاولة قراءة 
لعبة الرغبة المُتموّجة من خلال العمل الذي يتم التعليق عليه. وهذه 
هي حالة کتاب إهرينزويغ «(Ehrenzweig)‏ بشکل برامجي › l’ordre‏ 
caché de l’art‏ (1967). وكما يُشير إليه اسمهء هو يُصادر على cal‏ 
وبعيداً عن الترتيب الظاهر في العمل الفني - الذي تُرتّبه الصورة 
بشکل خاص - ولکن هذا العمل يتنظم بالغمق بطريقة ih‏ ولكن 
غير منطقية» ومن النوع SN!‏ . وتقوم وظيفة الجا بالتالي على 


213 


A 
Jy 


تفسیر العمليّات اللاوعية التي يحمل النتاج النهائي أثرهاء ولیس هذا 
المُنتح في حذ ذاته. والأمثلة المُفضّلة مأخوذة من di‏ الرسم في 
القرن العشرین» وهو مُحرّرٌ آکثر من الاکراه الموجود في التمثیلات» 
في الفن "البدائي" ۰ وفي الكاريكاتور. إلا أن الكاتب TE‏ أن پبت 
آنه يُمكن لهذه المُقاربة أن تمتذ أيضاً إلى الرّسم الكلاسيكي» كونها 
تتضمن طابعاً غير واضح» وخصوصاً في القيم التشكيلية - وهي 
فكرة سُرعان ما كرّرها ووسّعها ليوتارد (۰)1971 g$‏ عادت بأشكال 
أخرى (ص ۰6269 مُستخرجة من المرجع الإلزامي بالنسبة إلى علم 
النفس التحلیلی (انظر بشكل خاص: Deleuze, 1981: Didi-‏ 
1990 تشن . 1 

وتقدّمَ کتاب إهرينزويغ Lai‏ باقتراح منهجي مستقيلي یقوم على 
قراءة الأعمال (الموسيقية» والشعرية» ولکن أيضاً وبشکل مُحتمل 
الخاصة da LG au‏ غير ls‏ ولك sheet‏ الامن از" 
(polyphonique)‏ على طريقة الأذن 'الأفقية " التي تسمح بسماع العدید 
من الخطوط النغمية بشكل مُنفصل ومُجتمع في Of‏ معاً. وعلى Jimi‏ 
أن يستكشف الأعمال التي تتناول RSI‏ والفكر (يستعمل إهرينزويغ 
عبارة "المسح اللاواعي " («scanning inconscient»‏ وألا يسعى 
لتبسيط حجمها الافتراضي (وهي عبارة سبق أن استعملها بیلور؛ 
8 ولك كان عمد شكل سائق وتحديذا» الطريقة ال 
شمیت بعد بارت وبالکلام عن الصورة المُتحرَکة» "التحلیل 
النضّي "۰ والتي نسبها علم النفس التحليلي لنفسه. فجعلها تقترن 


.(Kuntzel, 1975a) (herméneutique) بمبادی تفسيرية‎ 


5 علم الجمال 
لطالما كانت الصورة الفنية » أي المرتبطة بقيمة خاصة» موجودةً 
د وقد أثارت على مه الآزعتة التاريكة تماول اساسا حول DS‏ 


274 


A 
ی‎ 


وقَدُراتها. وهذا النوع من الخطاب هو الذي يُشار إليه بشکل شائع 
بمصطلح علم الجمال. . وتم à‏ ترکیب هذه الکلمة في القرن 
الثامن عشر» انطلاقاً من الجذر الیونانی aisthésis‏ (شعور) فکان 
المُصطلح يُشير V3‏ إلى دراسة الأحاسيس التي يستحقها العمل AN‏ 
(Baumgarten, 1750-1758)‏ . ولم يعد هذا المعنى اليوم سائداء إلا 
af‏ ما زال موجوداً في بعض الاعمال وخصوصاً المُرتبطة بالتوجیه 
النفساني» والتي تتمحور حول دراسة الاسباب والطاق الکامنة وراء 
اللذة الخاصة فى تأمّل الصور (وهي فى أغلب الأحیان الصور الفنية» 
الما تفه Cat‏ حمس وعاطنية مه أ ماه جد 
الناس أنه من الممتع» آو aJ‏ یتظاهرون بالمتعة آمام العملية الادراكية 
في حد ذاتها؟ " )1978 ój .(Child,‏ هذا ci‏ من الأسئلة نطرحها 
بشکل آساسي على الصورة الفنية الا Of‏ الاجابة عنها تختصض 
بالتجربة الجمالية بشکل عام التي bus‏ ومن بين آمور أخرى» 
Lt‏ كيرا بين التظريات تاره( يجب نشي الللذة إلى 
الإدراك فى حد ذاته» ولكن إلى شىء آخر). والنظريات الداخلية 
Glass)‏ اللذة ببعض صفات all‏ مثلا مقاساتها المتناغمة)» آو 
النظریات التفاغلية (ترتبط اللذة بالتفاغل بين الصورة وخصائص 
الشخص آو الحالة). 


وسشرعان ما اکتسبت كلمة "الجمالية" معنی آخر» فاستعملت 
للدلالة آکثر على دراسة المصدر الافتراضی فى خلق الأحاسیس 
المستحبّة التي یستحتها العمل الفني : Mules‏ حظي العدید من 
الفلاسفة الکبار ف في القرن التاسع عشر بالناحية الجمالية الخاصة بهم 
أكانت منشورةً تحت هذا العنوان أم لا. Gi‏ القرن العشرین» فقد توقف 
عن وضع الجمال في صلب المسألة الجمالية. وبالتالي» قامت إحدى 
الدراسات الخاصة بعلم الجمال في مطلع هذا القرن )1901 (Croce,‏ 
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بنقض التقسیمات التقليدية بين فنون الرژية وفنون السمع» فنون الفضاء 
وفنون الوقت» فنون الراحة وفنون الحركة» كي توکد على إمكانية 
وجود جماليّة عامّة. وهذه الأخيرة التي من شأنها أن تتعاطی مع فن 
الرّسم كما مع الموسیقی؛ لا يُمكن أن تشکل لا دراسةً عن مُختلف 
الجماليات الخاصة التي توالت على مَرّ التاریخ» ولا بالأحرى» Due‏ 
بالمعنى المعياري. بالنسبة إلى كروس» يجب وضع نظرية ile‏ حول 
الرموز» منفصلة عن أي أحكام تقويمية (jugements de valeurs)‏ ؟ كما 
أنه يقول بنفسه أن الجمالية التي يُفكر في مشروعها تمتزج مع الألسنية 
- أو بالأحرى مع السيميائية. ويُمكن أن يبدو الغياب المُطلق لهذه 
النزعة التاريخية مُرعجأًء الا أننا نتععرّف في هذا المشروع إلى 27 كبير 
من التفكير حول الفن» ذلك الذي يطرحٌ أسئلة حول ما تعنيه الأعمال 
cal‏ وحول المعنى الذي تكن Lu‏ عنها (انظر :1981 Goodman,‏ 
.([p. 261] ou Wollheim, 1917 [p. 249]‏ 


à]‏ القرن العشرین» كان بشکل آساسي. قرن تطوّر تاريخ الفن 
على قاعدة إعادة تقدير معاییر ذات أهميّة تاريخية تقودُنا إلى الاهتمام 
أيضاً بالاعمال الفنية وبالمنتجات الحرفية. وقد شکل ذلك الانشغال 
الاساسي عند ریغیل؛ کاتب pe‏ حول "الصناعة الفنية في 
e‏ اروطت في Ne ¢ Lea‏ وف فیه کل 
rs‏ في نهاية القرن» عند بيلتينغ » 2001 12 145[( رالو 
ريعي معروف الیوم بشکل خاص a‏ اس (Eau‏ ال Kunstwolen‏ 
ا ویفید ریغ ai a Pa ee‏ د كان هناك 
تلك الفترات لي تسر بشکل تليدي نله d‏ ذات أهميّة cå pU‏ 
الذين آنتجوا ما ce mil‏ فذلك لیس لأنهم لم يستطيعوا القيام بأفضل 
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من ذلك بل EN‏ خطة a‏ كانت م Os‏ 
السائدة ذ فى العصر السابق. وهكذا يمكن أن يبدو بنظرنا العصر 
الكلاسيکي العصر الأفضل الذي أعطى أعمالاً هادفةً أكثر؛ إلا أ 


ذلك لیس صحيحاً الا من حيث وجهة نظرنا» JS‏ حقبة تُنتج أعمالاً 


هادفة Òl‏ لم ننسبها إلى مفهومنا للفن» بل إلى ال Kunstwolen‏ الذي 
حدّدها. وکان لهذا المبدأ الاساسي النسبي المورّخ» تأثيرٌ هائل على 
جيل کامل من مؤرّخي الفن. ولا شك في ان بانوفسكي هو من 
تلم بته منرت ی وشوج 1 الام يتفاول 
مشروع فتي» وتحدید Ne‏ الفن» والنتاجات التي لها BAe‏ بهذا 
التحديد. وبطريقة ماء نحن مّمن يخلفون ريغيل نوعاً ماء بما ól‏ 
النسبوية (relativisme)‏ أضحت اليوم من الأمور JR : A al gl‏ عملٍ 
dé‏ ولکل أسلوب سببه. ولكن ذلك لم يكن صحيحاً أبداً منذ قرنٍ 
فقط. 


المشاکل الجمالية 


JR‏ علم الجمال مجال دراسة واسع» وناشط جداً على 
الدوام» على الرّغم من الابحاث العديدة التي تم خوضها انطلاقاً من 
المنظورات الميدانية الاکثر بروزا (السيميائية» والتاريخية» وتلك 
الخاصة بعلم الانسان؛ والاجتماعية» والفلسفية). ومن آکثر المشاکل 
التي احتدم النقاش حولها في القرن العشرین؛ مُشكلة خصوصية JS‏ 
آشکال الفنون: هل من قوانین ن جمالية خاضة JS‏ شكلٍ من آشکال 
الحرکة الفنية المُعترف Le‏ اجتماعیاً وتاریخیا؟ وغالباً ما کان یمیل 
المنظرون إلى دراسة الظواهر العميقة المُشتركة بين کل المظاهر 
الفنية (مثلاً تلك المُشتركة مع دراسة الصورة بشکل عام). إل ظهور 
مُمارسات فنية جديدة» de‏ قرنين» قائمة على الصورة الأوتوماتيكية. 
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مثل الصورة الفوتوغرافية» والسینماء والفیدیو آعاد اطلاق هذا 
النقاش حول الخصوصية مرات عديدة. 


وهکذا سُرعان ما انتقل فنّ الرّسم الذي يُزاحمه فنّ التصویر 
الفوتوغرافي في مجال الذقة البصرية» لیشغل مجالا اخر (ص 219). 

ومکذا أعيد اطلاق النقاش مع السينماء IJ‏ كي يتم قبولها 
كنوع من آنواع الفنون؛ نم لاعطائها تحديداً تفاضلياًء بالنظر إلى 
صفتها الفنية. وکلنا یعرف تعبیر کانودو )1921( (Canudo)‏ الذي لا 
نید فقط بان السینما نوع من الفنون» على الاقل بشکل مُحتمل. 
ولكئه أیضا sL‏ في oil‏ 45 السابعت sb Le‏ بعد الفنون التقليدية 
(ومجموعها ستَّة). Ó)‏ فكرة السینما ك *خلاصة لساثر آنواع الفنون" 
والتي حظیت بانتشار واسع» تُظهر بشكل خاص الصعوية التي 
اعترضت تحدید فن جمال یتناسب مع شكل من آشکال الفنون 
الجديدة على الإطلاق. YÍ‏ 65 البحث عن تحديدٍ للفنَ الصامت» 
كي یجعله مُختلفاً وبشکل واضح» عن المسرح الذي كان يبدو قريباً 
منه. لقد سبق أن ذكرنا في سياق سابق (ص 50) À‏ الانتقادات التي 
طالبت بنوع من السينما التشكيلية (Faure, 1922) (cinéplastie)‏ 
أن تجعل من السينما شكلاً من أشكال الفنون التى يُمكن مُقارنتها 
بفن الرسم النبیل؛ الا أنه تم البحث عن تحدیدات آخری» UJ‏ من 
خلال المُعادلات الموسيقية (أبيل غانس: "السینما هي موسیقی 
الضوء*)۰ وامّا من خلال التکییف مع السینما الخاصة بالفن الثانوي 
«(art mineur)‏ وهی السینما الايمائية (pantomime)‏ (وهنه كانت 
حالة العدید من ssl‏ ب شاریو (Chariot)‏ ومنهم دولوك 
.(Delluc)‏ 1921(. ومع وصول الفيلم الناطق» سقطت هذه 
العحدیدات؛ ولکن الرغبة في التمییز بين السینما والمسرح لم 
تختفب» وما LE‏ الاهتمام هو أنه على أرض المفاهيم المسرحية 
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خمسینیات القرن العشرين» مع الدفاع عن مفهوم *الاخراج "۰ 
وتجسیده من جهة مدرسة ال Cahiers du cinéma‏ و آتباعها (Aumont,‏ 
(2006. 


وقد Š‏ التاريخ بعض الشيء مع ظهور فن الفيديو. الذي كان 
ينبغي كي یوجد اجتماعیا أن يبدأ بالتمييز بين الفنون الموجودةء 
وخصوصاً السینما. إن لم يواجه فنْ الفیدیو أي صعوبة ليتميّز من 
الناحية مرحي عن السينما التجارية A‏ اسا ce‏ فقد 
بالنسبة إلى *السینما التجريبية " » التي کان ان ات 
القرن العشرین» من حيث الجمهور» وأماكن العرض ۰ وبعض الطرق 
الأسلوبية والشكلية. فى إطار هذه المحاولة تحديداً لإعطاء تحدید 
الصورء كما تُشير إليه الجُملة التي يستشهد بها دوماً نام جون بايك 
(Nam June Paik)‏ في أو اخر الستينيات: "كما ECS‏ الكولاج 
(اللصق) (collage)‏ فن الرسم؛ هکذا سیحل آنبوب الأشعة المهبطية 
(tube cathodique)‏ مكان الشاشه ۲ . )2006 (Martin,‏ . 


لقد سبق أن سنحت لي الفرصة كي آقول (ص 20( ai‏ لا 
شك في أن هذا المعيار لم يكن وكما يقولون ce‏ قويّاً إلى هذه 
الدرجة. ومنذ ما يُقارب العشرين سنة» فقد هذا النوع من التعبير 
الكثير من خصوصيّته. وهكذا باتت الأعمال المصورة بالفيديو من 
الآن فصاعداً مُدمجهّ ضمن مشاريع فنيّة بوسائط laih‏ 
plis (multimédia)‏ في أغلب الأحيان ضمن تركيبات تقارب فيها 
فن الرسمء والنحتء. إلى جانب هندسيات pat‏ وصور 
فوتوغرافية... إلخ. 
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وثمّة مسائل آخری. وعلی الرُغم من أهميّتهاء حظیت بقدر 
أقل بکثیر من الاهتمام. ویمکننا أن نندهش» ومن بين آمور آخری» 
آمام فكرة أن القلیل القلیل من الباحثین آعادوا العمل على مفهوم 
الشعرية» بالمعنی الارسطوطاليسي للكلمة (أي دراسة GE‏ الأعمال 
وصناعتها). الا أن الکثیر من فثاني القرن العشرین دوّنوا» وبطريقة 
شيّقة في بعض الاحیان» مفاهیمهم الخاضة بنشاط «li‏ وضاعرية 
الصور. وهذه هی حال العدید من الرسامین الا آنْ الغلّة ستکون 
بالغنی نفسه في السينماء حيث نجد فتانین کبار أمثال درییر 
وبیرغمان أو تاركوفسكي» إلى جانب الکثیر من المُخرجین 
السیتمانییخ الاقل a‏ اعطو | L Si LES‏ "خلفية" (créatoriel)‏ 
حول فن العام وقد برزت هذه الظاهرة بشکل آکبر مع فن الفیدیو 
الذي تترافق أعماله في أغلب الأحيان مع تعلیقات طویلت وإعلانات 
عن نواياء وطرّق استعمال (غالباً ما تنتهي ان صَمّ القول» بأن 
JR‏ جُزءاً من العمل نفسه كما هي الحال في مُعظم الأحيان مع 
الفنَ المُعاصر. بشکل عام). 


ومن بين الکثاب الذي او ام 'تظرية شعرية ل ال 
السينماتوغرافي» ا محاولة د. بوردویل» في دراسانه مولفات 
درییر (۰)1981 وأوزو (۰)1988 وإيزنشتاين (۰)1993 من بين مؤلّفات 
ار ریت عمل التحلیل الفيلمي هذا بالرجوع الدائم إلى صناعة 
الأفلام التي تُفْسّر بشکل أساسي من خلال سياقها الثقافي العام) 
ومن خلال سياقها الشکلی والاسلوبي الخاص الذي شکله مولاء 
المُخرجين السينمائيين لأنفسهم داخل JS‏ عمل. وهنا نتكلّم عن نزعةٍ 
شعرية خاصة. تنسب خلق الأعمال الفنية بشکل أساسي إلى حيثيّات 
إنتاجهاء pe‏ إلى فم قصدية ة كاتبها نوع Le‏ 6 ولکن في هذا الاتجاه» 
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عشرینیات القرن العشرین )1996 (Albera,‏ تظهر دراسات بوردویل 
مُقنعةً» من خلال دقّة توثيقهاء وعلی الرّغم من الطابع الميكانيکي 
بعض الشيء أحياناً في الأنظمة الاسلوبية التي یقذمها. وفي روحيّة 
متناقضة تماماً تقيّم الفرادة المُطلقة في الأعمال» وثفتش في هذه 
الفرادة نفسها على قلب عملية خلق الصورء نذکز أعمال جان - 
لويس لوترا» Léa‏ على فيلم Las (1981) Nosferatu‏ 
Prisonnière du désert‏ (1990). ولا شك فى ól‏ هذه الأعمال (التى 
تمود إلى ثمانبنیات وتسمینیات القرن العشرین) تشهد ان السینما 
(السردية والتمثیلیة) شکلت Dos‏ من الصور المناسبة أكثر من 
el pah‏ للتفکیر الشعري الانتقادي. 


5 متعة الصورة 

ليس من البديهي فى بادی الامر أن تكون الصورت ذلك 
الغرض المرئي» المُخصّص لتم تسجیله بواسطة العین ذلك العضو 
الهادف إلى الادراك عن بُعد» العضو البارد» يُمكن أن یمنح المُتعة. 
ولقد سبق أن ES‏ ذلك بشكل عابر» تميل النظريّات الجمالية التى 
تهتم بالقيم المتعية المرتبطة بالصورةء إلى من PAST‏ ی 
خارج إطار الإدراك نفسه» مثلا فى حيئيّات التأمُل» فى بواعثه أو 
نتائجه. وتفترض الصورة الفنية OÙ‏ متعة الصورة لا تنفصل عن جمالية 
ولو أزليةء وفي کل الاحوال» عن معرفة حول الفن؛ وصناعته 
رسومات بيكاسوء ومن هذه السلسلة الكبيرة التي لا تعد ولا تحصی. 
في هذه السنوات الأخيرة. ومن الواضح أنه لا يُمكن فصل المُتعة التي 
تمنحنا LUI‏ هذه الصور عن صورة أخرى» شبهمة ترعا ماه وهى 
صورة بيكاسو نفسه وهو يرشم مُعرباً عن تهلل المُبتكر الذي هو عليه. 
وتأثیر لوحات بوئار (Bonnard)‏ التي JE‏ صور السَعادة في cp‏ الرسم 
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إن وجدت. تعود إلى الانسجامات الملونة» إلى الألوان الیُرتقالیت 
والألوان الزرقاء: كما di‏ لا يُمكن فصلها عن فكرة ابتکار من دون 
رغبة» يوماً بعد یوم وإِنْ كانت اللمسة البونارديّة فعالةٌ إلى هذه 
الدرجة. فذلك لأثنا نعرف ÓL‏ الرشام كان قادراً على الرُجوع إلى 
اللوحة نفسها خلال سنوات» بهدف تعديل تفصيل صغير فيها. 


باختصار قد يستحيل فصل المُتعة التي تمنحها الصورة - أي 
مُتعة المُشاهد آمام الصورة - عن فرح افتراضي يشعر به مُبتكر 
الصورة. ومن المؤكد OÙ‏ هذه المتعة الخلقية سبق أن اكتسبت 
الأشكال الأكثر تنوّعاً. وثمّة هوّة كبيرة تفصل بين روبينز (Rubens)‏ 
الذي رسم أكثر من ألفي لوحة في خضم حماسة براعة وسهولة لا 
مثيل لهما من جهة» وليونار الذي لم يُنجز أكثر من دژينة لوحات» 
في كل حیاته. من جهة أخرى؛ الا Of‏ الواحد والآخر دفعتهما 
للرسم» Le‏ تملكت بهما (ويُمكن لكل الرسّامين الذين تکلموا عن 
فنهم أن یکونوا قد آیدوا عنوان کتاب آندریه ماسون (André‏ 
Masson, [1950]) Le plaisir de peindre‏ . وتعتبر الصورة بشکل cele‏ 
امتداداً للصورة الفنية. كما أن المُتعة التي تمنحها هي في آغلب 
الاحیان من الفئة نفسها» حتّی وان كانت على سل شر D‏ 
ساخر: ساك لعبی كما فى الصورة الاعلانية E‏ ونك الصورة 
الوثائقية التي تکمن قيمتها في کونها لا تُظهر الا العالم كما هو هي 
من طبيعة هيبة الابداع نفسها ومتعة الاختراع: فکبار المصورین 
الفوتوغرافتین أو مُخرجي الافلام السينمائية الوثائقية» من فلاهيرتي 
(Flaherty)‏ إلى دیباردون <(Depardon)‏ هم من یظهرون نظر تهم في 
الوقت الذي یظهرون فيه العالم. ومن JS‏ النواحي OÙ‏ متعة الصورة 
هي دوم وفي نهاية المطاف» متعة إضافة غرض إلى آغراض 


العالم. 
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6 متی نتکلم عن الصورة؟ 


الصورة غرض مصطنع وهي اصطناع مُتعمّد - هذه هي بلا شك 
الإجابة الاولی عن السوال. والمنظر لیس بصورة» حتى dl‏ عودنا 
فن الرّسم والتصویر الفوتوغرافي على مُشاهدته في بعض الاأحیان 
كما نُشاهد عرضاً مسرحياً (فثمّة مناظر تتمٌ زیارتها كما تُزار المتاحف 
نوعاً ما). والوجه ليس بصورة على الرّغم من أنه تمّ انجاز ملايين 
اللوحات على الأرجح»› منذ قرون. وبشکل جدلي أكثرء ól‏ الهندسة 
ليس بصورة - على EI‏ من أن مُعظم المهندسين یعتبرون ól‏ 
أعمالهم مُرْوّدة بوجود بصري قوي. وحتّی في حقل الفن» حيث 
يبدو OÙ‏ مفهوم الفن قد عثر على ميدانه الأنسَب منذ زمنٍ بعيد» 
يصعب في بعض الأوقات ES‏ هذه المسألة. وهل يُمكن أن نعتبر أن 
الأعمدة التي صممها بورين (Buren)‏ في القصر الملکي» HR:‏ 
صورة؟ لا شك في أن الإجابة "لا" فهي تقترب إلى حد كبير 
ares‏ من نوع من من الهندسة ND‏ أن الفتان قد لا يوافقنا في الرأي). 
وهل الظلال المعروضة التي بستعملها رافاییل لوزانو - هیمیر (Rafaël‏ 
Lozano - Hemmer)‏ للعدید من عروضه تشکل صورةً في حذ 
ذاتها؟ لیس WY ü>‏ ناجمة عن ظواهر طبيعية تماما تحدث جراء 
انتشار الضوء: ولکن يُمكن اعتبارها صورةً بعض الشيء لأنه يتم 
إنتاجها بطريقة محتسبة بق» على سناد مُحدّد وبطريقة مضبوطة. 


Less‏ نری» حتى من خلال رفض تحديد الصورة من حيث 
طبيعتهاء ومادّتهاء أو طريقة ظهورهاء ما زال من الصعب تقدير 
حدودها. كما يبقى من الصعب في الواقع الهروب من سؤال القصدية 
والتوافقية: فالصورة هو ما تم إنتاجه كصورة» في إطار اجتماعي 
وإنساني مُعیّن» يُتيح ذلك. وهذا لا يكفي لتسوية الأمور كلها (يُمكن 
أن نتناقش في ذلك» ويُمكن أن تختلف وجهة نظر أغلبية الجمهور 
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عن وجهة نظر الفتان» أو عن الافتراضات المسبقة الخاصة بالمتاحف 
ککل). ولکن. قبل أن نتساءل كيف ننظر إلى الصورة يجب أن 
نسأل أنفسنا إِنْ كنا pli‏ صورة أم Y‏ 

لقد سبق أن سنحت لنا الفُرصة لنذکر بشكل عابرء ما يكفى من 
الأمثلة المُختلفة» التي تنضوي جميعها تحت الْمُصطلح نفسه» كي 
نوضح أن الصورة کظاهرة یمکن أن LS‏ أشكالا de y‏ جدا. ومن 
جهة أخرى» على الأرجح آنهم سيخترعون المزيد من SI‏ 
الأخرى التي تظهر من خلالها. وان تنوع الأشكال الكبير هذا لا 
يمنعنا من أن نتكلّم عنها دوماً بصيغة المُفرد: الصورة. 
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Gold) (لفصل‎ 


مقتطفات من تاريخ الصورة 


à)‏ الصورة التي تم إدراكهاء وادارتها بواسطة جهاز يُنظم 
علاقتها بالمُشاهدء توخذ في إطار شبکات واستعمالات اجتماعية. 
وبالتالي يُمكن القول إِنْها غرض تاريخي JR‏ ما للكلمة من المعنی. 
قد تبدو هذه المُلاحظة Las) Lei‏ من ظاهرة إنسانية خارج إطار 
التاريخ؟)» ومن المُفيد أن نُصاغ الفكرة بشكل صریح. بما أن بعض 
المُقاربات النظرية أغواها تعمم المفاهيم. 


في هذا الفصل. لا نعتزم تأريخ أجهزة الصورة ولا وضع 
قائمة بها؛ كما أنْنا لا يُمكن أن نذعي أن نقوم "بتاریخ الصور * 
وهذا بیان عام بشكلٍ كبير بحيث إن لا معنى له تقريباً. ولكن بدا لنا 
أنه من المُفيد أن نُشير باقتضاب» ومن دون البحث عن وجه الفرادة» 
إلى بعض الأوقات الأساسية في الوجود. التاريخي والجوهري 
المرتبط بالصورة. ولا یفاجشنا آن تمثل هذه الأوقات جميعهاء 
تحولات Dé‏ في وضع الصورء منذ ظهوره کنتاج مُصطنع من نع 
الانسان وصولا إلى التغيّرات الحديثة التي تتمّ تحت آنظارنا. وفقا 
لهدف هذا الكتاب» الذي هو نظري لم نسم لا إلى قص حكايةء 
ولا إلى سرد تسلسل آحداث» ولکن إلى استخلاص القيمة العامة من 
کل وقت من هذه الأوقات. 
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1 "ولادة" الصورة 

نحن نعلم» على الأقل منذ اکتشاف مغارة ألتامیرا (Altamira)‏ 
(۰)1879 أن رجُل العصر الحجري القدیم كان يُنتج صورأء rs‏ 
صوراً تمثيلية. ولم تنكف هذه المعرفة الحديثة جداً تاريخياً عن أن 
As‏ وتتغذى خلال القرن العشرين» مع اكتشافات بيش - ميرل 
(Pech - Merle)‏ )1922(« ولاسكو (1940). وارسی سور کورهتش) 
sur Cure)‏ )1990( ومغارة کوسکیر (Cosquer)‏ )1991(« وشوفی 
(Chauvet)‏ )1994( - وهذه الأخيرة الاقدم من الجمیع (حوالی 38 
آلف سنة ق. «Ce‏ هي أيضاً تلك التي pli‏ مجموعة صور 53e‏ إلى 
آقصی خد ب "واقعیتها". بالمجموع نعرف اليوم حول العالم حوالی 
مائتي مغارة مُزْيّنة بالصور؛ لا أن توزیعها الجغرافي (85/ في جنوب 
فرنساء وشمال إسبانيا) یجعلنا نفترض OÙ‏ ثمّة أصقاع آخری كثيرة من 
الارض نُخبّی مزيداً من المغارات المجهولة”". في الحقيقة Ój‏ 
المعلومات المتوافرة لدينا حول هذه الفترة من تاريخ البشرية 
شحيحة وغیر مؤكدة. والمجال الوحید الذي يُمكن أن نحصل فيه 
على بعض المعلومات المؤكدة» هو المجال التقني» EN‏ من الممكن 
أن نعرف Gas‏ في أغلب الأحيان» ما الوسائل التي تم استعمالها 
لونتاج صور» وحتی قديمة. 

1 التقنيات 
أكثر ما يلفت الانتباه هو أنه ومنذ هذه "الأوقات الأولى' التي 


: هناك واحدة» تقع في تايلاند وتتضمّن بعض الرسوم البيانية في‎ (1) 
A. Weerasethakul, Oncle Boonmee qui se souvient de ses vies antérieures ([s. 


{s. n.], 2010),‏ :1.1 
وحول فن العصر الحجري القدیم تعميم على الوقع : prehistoire.htm. http://‏ 


www.dinosoria.com/art. 
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تم فيها إنتاج الصور» کانوا یستعملون تقريباً کامل المجموعة LOU‏ 
بالتقنیات التی ضعت فى التداول فى ما بعد» على امتداد ألفيّات - 
باستثناء النقش» وبالتأكيدء التقنیات الفوتوغرافية. ولفن الرّسم الحصّة 
الکبری في هذه الانتاجات الخطيّة» مع استعمال مُختلف آنواع 
الصباغ من أصل نباتي (الفحم. والمغرة)؛ وذلك لتحديد الحروف 
da LS‏ المساحات. ولکن المنحوتات مُدهشة cbal‏ سواء لتنوع 
المواد المُستعملة فیها (العاج والنضید» والفُلّيس البَرّلتي)» أو 
للذكاء الموظف في سبیل استعمال هذه المواد» التي تُعطي قوامات 
متنوعة بشکل مُذهل» تنم عن جس جمالي کبیر. ونخال أله "وفي 
أصل البشرية" (لتُكرْر إحدى العبارات - الکلیشه)؛ ظهرت فجأةً 
القدرة على صناعة صور. ss‏ رجال العصر الحجري القدیم 
تکونت لدیهم مُسبقاً غريزةٌ أكيدة في إمكانية استعمال مادّة تصويرية. 
JKS,‏ نشاط بشريء من المُرجّح لا شك أن هذا النشاط عرف 
تجاربه وأخطاءه (وخصوصا انطلاقاً من تقنيات البصمة [ديدي 
هوبرمان؛ ۰]2008 الا أنه بقي منها بعض الآثار. ولكن حتّى في 
الأماكن التي تكونت فيها صور تقريبية أكثرء فهي تظهر فيها وكأنها 


مُنجزة» كوننا ورثناها 4x5‏ واحدة. 


1 الأشخاص 

وجدول هذه الصور معروفٌ جيّداً بشكل أساسي» pas‏ نقله في 
أغلب الأحيان. فالرسومات واللوحات هي» في أغلبيّتها الساحقة 
صورٌ حيوانية لأحصنة» وثيرانٍ من فصيلة الأرخصء وأسود» وفيلة 
من فصيلة الماموث» ووحيدي القرن» وحيوانات الرئة» rs‏ 
"البطاریق " (في كهف كوسكير» وهي صور يصعْبٌ التعرف إليها). 
ونرى هذه الحيوانات في أغلب الأحيان بشکل جانبي» وفق الزاوية 
الأكثر نموذجية» تلك التي تسمح بالتعژف إليها (وهي كذلك الزاوية 
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الأسهل للرسم). ورسومات الوجوه البشرية نادرة في الکهوف» كما 
تم التعّف إليها والتعلیق علیها في أغلب الأحیان. واحدی هذه 
الكسومات الأكثر شهرة هي L’ «homme blessé»‏ للاسكوء وهي 
تمثل صورة ظليّة لا شك في أنها بشرية» تُظهر عضواً مُنتصباً يدل 
على الجنس الذكريء الا أله يصعُبٍ تفسير وضعتها المائلة أمام 
صورة لور بيسوقء فقد يكون الحیوان هو من أوقعه الا أن 133 
تفسیرات أخرى محتملة .(Bataille, 1955) Laf‏ وهذا المثال هو خير 
تعبير عن الصعوبات الهائلة التي تواجه JS‏ خطاب مرجعي حول 
صور العصر الحجري القدیم» التي حللتها وترجمتها dka‏ من 
العلماء» أحياناً من خلال روایات حقيقية لا يُمكن لأي شيء أن 
یگدها بشكل موضوعي. ولا نعلمُ حتّی ما معنی الصورة ذات الصفة 
الاکثر أُوَلِيةَ من بين کل تلك الموجودة في الکهوف المُزخرفة» وهي 
صورة 'الأيدي السلبية " الشهيرة - التي JE‏ بصمات af‏ 5 الحفاظ 
cle‏ وأسقطت حولها صباغات حمراء اللون في آغلب الأحيان. 
وتتکاثر التفسیرات» ولکن انطلاقاً من مُعطيات مُعاصرة بالنسبة إلى 
Lau‏ : ويُشكل تفسیر النتاج التشكيلي في فترة ما قبل التاريخ» 
وبامتياز» أرضاً مُناسبة للتفسیر الاسقاطي. 


وينطبق الأمر نفسه على العديد من الصور التى تمل أشكلاً 
تشه لش والتی جد بشكل Jabea Net‏ 
«ronde-bosse‏ بأحجام متغيّرة a‏ (تتناسب مع المادذة: فللصورة 
المنحوتة في ناب فيل الماموث مثلاء Le‏ مفروض). ولطالما 255 
تفسیرها آکثر المواضیع تفاهةً والذي یتناول "فینوس في العصر 
الحجري القدیم ٠"‏ وكأن الشخصيّة الأنثوية لا يُمكن أن یکون لها 
وجودٌ بمعزل عن الذهول الاباحي أو تمجید الأمومة. ولا یُمکن أن 
نتگر 835 هذين الباعئین في الخیال الذكوري» ولکن كما في الصور 
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المرسومة» من الواضح di‏ تفاصیل الشخصية المُحددة في مُعظم 
التمائیل ومنحوتات ال hauts-reliefs‏ تفلت من التمثیل. فتمثال 
"فینوس الذي نحته ویلیندورف “(Willendorf)‏ )11 سم من الکلس) 
يتميّز بعضو بارز» وثديين کبیرین che‏ ولا وجه له (فالرأس مکسو 
بکامله بنوع من التموّجات» وکانها شعر مُجعٌد» تسدل إلى مُستوی 
الفم)؛ وهنا تبدو die,‏ الخصوبة مُمكنة. ولکنْ منحوتة La‏ 
«danseuse de Galgenberg»‏ )7 سمء من النضيد الأخضر (« مع 
أعضائها غير المتناسقة ووضعتها المقلوبة» تُعبّر عن شيء مُختلف 
تماما وكذلك «La dame de Brassempouy»‏ )3 سم و لعف من 
عاج فيل الماموث)» ومو و عبارة عن نصفيّة آنثوية صغيرة بوضعة 
Lou,‏ جامدة يُمكن أن 5 تعتبر بعد 30 آلف سنة» es‏ من البورتریه 


3.1 النتاج 


لن آواصل هذا العرض السریع الذي ینم عن روحيّة هواة. الا 


oi‏ ثمّة آمرین مهمین. V5‏ البراعة التي تُظهرها مُعظم هذه النتاجات. 
ورسومات كهف شوفي مُذهلة (يُمكن أن نحكم عليها بحسب 
الصور) من حيث الاتقان والدقّة» ووضوح السمات. ولا تُشبه أبدا 
رسومات مُطلّق أيّ حقبة» sols Gin,‏ لا من حيث دقّة 
الملاحظة ولا من حيث قوة التعبير )1995 (Chauvet et al.,‏ وفى 
آسلوب مُخایر تماما وفبسط آکثر» ولکن تعبيري بالدرجة نفسهاه 
تنم “جدرانيات: التاشيلي (Tassili)‏ عن روح ELSE‏ كبيرة» في 

الطريقة التي تستثمر فيها صورٌ ذات لون موحد بشکل عا 8 
معيّنة )1996 (Gauthier et al.,‏ . يمكن أن تبدو و بدائية أكثر في 
بعض الأحیان» ولكن» إلى جانب فكرة أنه يجب أن نأخذ في 
الاعتبار غياب الأدوات المتطوّرة (وهذا ما یمنع مُقارنتها تقنياً مع 
نتاجات لاحقة). فكثيرة من بينها تشهد Lal‏ على حسٌ تشكيلي 
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حبني ما لك ادي ذکرتها). ب بمعنی آخرء ól‏ الیشر 
الذين أنجزوا هذه الصور كانت تربطهم بها علاقةٌ إدراكية وجمالية قد 
تكون قريبة جداً من العلاقة التي تربطنا Le‏ 


والمسألة المهمّة التى تتمحور حول ما eus‏ فى الغالب» 
وبمصطلح غير مُلائم» "فن ما قبل التاريخ ". هي عتامة هدفية هذه 
الصورء والاقتناع OÙ‏ هذه الهدفية لا يُمكن أن تكون الا أساسية. لا 
شك فى Ol DO Li‏ مجموعات بشرية تعيش وسط ظروف حياة 
قاسية ir‏ توافرت لها الإمكانيّات اليدوية والفكرية لإنتاج صور 
تمثيلية. كما لاحظ أكثر Of‏ لاتحتها مُتجانسة جدا؛ إلى de‏ علمى» 
لا رسم من العصر الحجري القدیم» تمثل شح ولا Ne‏ وله 
جباك ولا صخرةء ولا cll‏ وهي كلها عناصر موجودة في تجربة 
هؤلاء الناس. ويُشكل الاختیار المحصور في تصوير حیوانات فقط 
(وبعض البشر) AMI‏ الكبير المُرتبط بهذا "الفن". والإجابة التي 
كانت تُعطى دوماً منذ عشرين عاماً عن السؤال الصامت الذي يفترضه 
هذا الاختيار» ترتبط بالدين» على الأقل بشكله البدائي» ولكن سبق 
أن قلت ذلك» (ص 6(151 هذه ليست سوى TER‏ وهي gU‏ 
بشكل طبيعي. وطرح شيفير الذي سبق أن تکلمنا عنه Lai‏ والذي 
يريد أن تكون هذه النتاجات التشكيلية اختبارات مع الواقع ورمزيته» 
هو من دون شك معقول أكثر (كما أنه لا يتناقض مع أي استعمال 
ديني لهذا النوع من الصور). الا أنّه يصطدم هو أيضاً أحياناً على 
الواقع الكامد الذي يقول بهيمنة الصفة الحيّة في التمثيل - وکا 
الحياة» أي المُتحرّك» وحده يستحق الرّسم. 

لا يُمكن أن ياد الصورة ولدت في العصر الحجري 
القديم» ولكتها لم 5 تتفتح الا على بعض هذه الافتراضات» Lo‏ يبدو 
lei‏ كانت مُخصّصة p‏ الحياة - والحياة الحيوانية فقط» وحتى 
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الحياة في آشکالها الأقرب إلى الانسان Y)‏ عصافیر ولا أسماك» 
ولا حشرات). وعلی الرّغم من المرب الساطع الذي يُمكن أن نشعر 
به مع هذه الصورء وهي صورنا المعاصرة من حيث نزعتها التعبيرية› 
والواقعية» وحتی جمالهاء تُشکل fee‏ من مفهوم جُزئي جداً حول 
احتمال وجود صورة. ظهرت الصورة منذ عشرات الألفيّات» وهي 
مجهولة الأصل - مثل اللغة» وهي مثلها خاصّة بالانسان L)‏ من 
حیوان یرسم؛ باستثناء بعض القرود وذلكث بشکل حصري òl‏ تم 
تشجيعهم على ذلك). يبدو أن الصورة كانت وم موجودة هنا: 

وهي بالتالي 'لا تاريخ لها" في Le‏ ذاتها؛ إذ إن أشكالها الاجتماعية 
هي وحدها من له هذه الخاصية. 


2. البورتريه والأيقونة 

غالباً ما تكون الصور الأكثر قدماء ولكن "التاريخية" (نذگر 
OÙ,‏ هذا يعني» بعد اختراع الکتابة) مُرتبطةً بالألوهية. وأصنام 
الكسوانا 8 في اليونان القديمة هي أصنام نحتت من دون إتقان» 
وهي غير معروضة. ولكن حاضرة في الاحتفالات الطقسية 
المُخصّصة للمُتدربين. ويبدو )1985 (Vernant,‏ أنه لم يكن لها وجه 
منحوت » ds‏ هذا الوجه الغائب هو وجه أحد الآلهة الذي لا يُمكن 
تصويره (أو القوى الطبيعية التي يتم تشبيهه بها بشکل بدائي) (ص 
2 وقد يظهر تصوير وجه ما مع الديانة العامة» في هذه 
الحضارة؛ وفي هذا الإطار الطقسي المُختلف» قد يُعتبر الجسم 
والوجه البشريّ وكأنهما يُعبّران بشكل واضح عن "حوادث' 
(بالمعني الأرسطاليسي) المادة الإلهية. el‏ هو ذات طبيعة بشرية 
لأله يعكس الطابع الإلهي ويجعله مرثياً؛ وهكذا تفر بشكل عام 
الابتسامة الغريبة لدى التماثيل اليونانية القديمة: لا على آنها تعبير عن 
مشاعر بشرية» بل كأنها إحياءُ فضيلة فوق بشرية بطريقة حسيّة» وهي 


201 


A 
ی‎ 


ال echaris‏ أي النعمة. وغني عن البیان Ol‏ مفهوم الصورة الفردية شبه 
غائب في نظام القیم هذا: وکل صورة ليست سوی تحیین لنوع 
مشابه لسائر الأنواع. في النهاية» وفي اللغات القديمةء إن الکلمات 
التي تعني "صورة" Hë (teslem, eikon, imago)‏ دوماً وكأتها نوغ 
من التشابه الرّوحي المجرّد )1086 (Mitchell,‏ 


2 الوجه المفرد 


والی حين الوصول لتصویر وجه ما لیس بشریا فقط» ولکن 
clasa‏ خاص بشخص ماء ئمة خطوة كبيرة يجب القیام بها. ومن 
اللافت من ناحية علم الانسان أنه غالباً ما تم القيام بهذه الخطوة 
في إطار علاقة معيّنة مع المقذسات والموت. وفی الیونان القديمة» 
استقبلت النْصب الجنائزية صورة الميت شيئاً فشيئاً - لا شك فى أن 
السبب في ذلك منسوبٌ أقل للشهادة على وجوده (حتّى الماضي 
والمنتهي) کشخص. واکثر لإظهار مروره إلى العالم الثاني. وقد 
یکون ذلك أيضاً في إطار قصدية ردعية» كي یحولوا دون عودته 
(وهو استيهام مشهودٌ له عند العدید من الحضارات » والذي si‏ 
ميت أو الميت - الحي). وما يُسمّى pes,‏ شبه تقريبي, 
"بورتریه " جنائزي» ليس بالضبط Les‏ من البورتريه بالمعنى 
الحديث: له إشارة تُعبّر OÙ‏ ثمّة إنساناً أصبح الآن ميتاً» يسكن جهنم 
pas)‏ أن يكون مقدّراً له البقاء فیه) الا أنه خفئ. وقد شكل 
البورتريه الجنائزي بلا شك» وعند العديد من الحضارات (وعندنا في 
الأحوال)ء المظهر الأول للبورتریه بشکل عام. 


قد تكون فكرة البورتريه الفردي - في اليونان الكلاسيكية ومن 
شم في روما - مُخصّصة V‏ إلى "کبار الرجالات" ۰ أي القادة 
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السیاسیّین» قادة الجیش ورئما الفنانین الشهیرین (مشل 
هومیروس (Homère)‏ أو {((Sapho) lo‏ ولكن في اليونان» إِنْ هذه 


النُصفيات التي كانت موجودةً بالتزامن مع تماثيل الالهة (مثلا 


نصفیات هومیروس) CLS‏ 5 تعتبر أكثر على آنها إحياءٌ لذكرى. 
وتمثیلات على de‏ سواء U)‏ من "بورتریه " منحوت لهومیروس بقی 
وجهه مجهولاً بالنسبة إلينا). وأصبحت التمثیلات مُفرّدة بشکل أوضح 
في روما. مع حفاظها على صفتها النموذجية. 55 [نجاز نصفیّات 
الإمبراطورات بشكلٍ خاص» على ید معاصري نماذجها (من دون آن 
یعرف à‏ جعلوهم" یتخذون الوضعات)» وهذا Le‏ يجعلها وفيّةَ أكثر 
للأصل ؛ فمختلف نصفيّات الإمبراطور أغسطس مثلاء ومن دون أن 
تكون نُسخاً عديدة عن البورتريه نفسه» تتشابه كثيراً كي تجعلنا نعتقد 
آلها St‏ بسغور الاصا: وفى الوقت یت لاط أن لبت 
النصفیّات جمیعها: آو التمائیل الراجلة» وضعات مج عدا 
ویْشکل هذا البحث النظامی. أو حتّی العنید» أحد المظاهر التي 
تلفت الانتباه بشکل آکبر في الثقافة اليونانية» وهو يتركز على 
التمثیلات التى تقرن الفردي بالنموذجی» فى إطار هدفية غير دينية 
ولکنها مدنية - وحتی وطنية. عدا الحقبة الثقافية اليونانية - الرومانية» 
نادرأ ما شهّد للبورتریه» إن استثنینا الحالة الشهيرة ولکن الفردية 
للبورتریهات الجنائزية عند الأقباط» في منطقة الفيّوم (ص 152). وفي 
الغرب أدّی سقوط الامبراطورية الرومانية إلى نهاية البورتریه 
المنحوت أيضاً. وذلك لفترة طویلة: فطوال فترة القرون الوسطی. 
كانت التمثیلات البشرية مُرتبطةً في أغلب الأحیان بأشخاص 
آسطوریین من الجوهر المسیحی لا الوئنی كما عهدنا ذلك : OY‏ 
"لملوك " البوابة الملكية فى كاتدرائية شارتر (Chartres)‏ رژوسا 
جميلةٌ جداًء ولباساً نبيلاً char‏ ولا تمثل هذه التمائیل أحداً: فهي 
كناية عن تجسيدٍ بصري لفكرة مُعيّنة» هي فكرة الملكية (وهي حتی 
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ملكيّة مُباركة من الله). وشيئاً فشيئاء = إنجاز صور مُفْرّدة من 
جديد» وعبرت إعادة الانطلاق هذه - وإِنْ بطريقة ubia‏ - المسار 
الرّمزي نفسه الذي سلکه تمثیل الوجه منذ العصور القديمة؛ وقد آعاد 
إنعاش هذا النوع من التمثیل» الصور الجنائزية للملوك (آو الأسیاد 
النافذین أو آمراء الکنیسة) في المرتبة الاولی؛ أو حتّى مظهرها 
المسكوكي العام. وابتداءة من القرن الثالث عشرء وأكثر من ذلك من 
القرن الرابع عشرء صُنعت التصفيات الجنائزية» أو نصفيّات 
الأشخاص الطريحة» وحتّى تماثيل كبيرة لخيالة (كتمائيل بيرنابو 
فیسکونتی (Bernabò Visconti)‏ [حوالی 1370] أو كانغراندي ديللا 
سكالا LA, .)]1329[ (Cangrande della Scala)‏ أيضاً من الصعب 
أن نحکم على التشابه» ولكن ابتداءً من جام 0 أو عام 1350« 
وخصوصا في ایطالیا» كانت البورتریهات sji‏ بشکل كاف كي 
تجعلنا نظن آنهم كانوا يريدونها دقيقة ومصنوعة وفق النموقج (غالباء 
في حالة البورتريهات الجنائزية» كانوا يعتمدون قولبة رأس GES‏ 
وقبیل عصر النهضة آصبحوا یعتبرون الوجه في الغرب غرضاً لتمثیل 
إيمائي وشضخصي. 


2 البورتریه الحدیث 

إذاً ابتداء من القرن الخامس عشر وعی الناس حقيقة ما ُسمونه 

حتّی الیوم البورتریهات. وهي صور آرادوها مُتشابهة لافراد يُمكن 
Dal‏ إليهم وتسمیتهم بشکل افتراضي على الأقل (فقد فقدت بعض 
الممائلات ولکنها كانت معروفةً في الأصل). وعلاقة البورتریه بالاسم 
وثيقةٌ بشکل خاص : ذلك à‏ لا يُمكن أن des‏ لا الاسم ولا الصورة 
آحدهما مکان الأخری. الا آنهما من نوع التفرّد نفسه. فلکل واحد 
مِنَا اسم خاص به وحده» ووجه خاص به وحده. فکلاهما يُعبّر عن 
'الهوية' )1985 .(Frizot,‏ ففي الحالة الواحدة كما في الأخرى» ثمّة 
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احتمال ضثيلٌ للخلط : ذلك أن اسمنا يُمكن أن یکون جناساً شبه 
کامل (ولهذا السبب» جرت العادة على إطلاق أسماء عديدة على 
شخص واحد). ویمکن أن يكون Lu LJ‏ واحذ شبه كامل أو أكثر. 
وهذا الاحتمال الأخير مُزعج م إلى أقصى حخد. les OV‏ التعؤف من 
خلال النظرء مُباشرةٌ آکثر» كما أنها انفعاليةٌ أكثر. وعرض "لیم" 
للمشاهير مُقنعٌ في de‏ ذاته نوعا ماء وهي لعبة يلعبونها بشكلٍ شائع 
في مُجتمعنا الاعلامي. ولكن في حقبات آخری» كان يُمكن أن 
تلعب اللیمات دوراً Cas‏ أكثر وخطراً أكبر [راجع مثلاً] الخبکات 
حول القناع "الحديدي "). Si,‏ بشکل خاص أن فكرة الازدواج 
البصري الکامل المبالغ به والذي Hi‏ على أنه تون 
الواحدء مقلقة لدرجة آنها أت إلى ولادة أساطيرء 5 ثم إلى O‏ 
روائي (راجع قصّة William Wilson‏ ل بو (Poe)‏ 1839« أو فيلم 
«L’Étudiant de Prague‏ في نسختیه» عام 1913 و1926). 


کل الطرق العملية لانجاز بورتريه مرسوم تُلبّي معيار الفرادة 
هذاء على الأقل حتى القرن التاسع عشر. وهي تقوم على السيطرة 
على كل dm‏ ول عتصر اد في لاصو بحيث لا يتم 
تأمين التشابه فحسب. بل ذلك العُنصر "المجهول" الذي يجعل 
البورتريه یفصل نوعاً ما الشخص عن نموذجه. وفي أفق البورتريه 
لخربی» نح دربا Less‏ ما BRAS‏ المورترية 
الناجح التقط شيئاً ما من الشخصية ذاتها التي يُصرّرهاء وهو بتخطی 
مُجَرّد تقليد المظاهر لخداع الداخل ون یود خيال البورتريه - ولكن 
في إطار نسخة بجمالیون (Pygmalion)‏ القديمة بشكل SN) J‏ الذي 
يتحرّك لا یجعل الشخص الموجود مزدوجاً: فهو يُضاف إلى عالم 
الأحیاء) مُقارنة مع الأسطورة الشهيرة Portrait ovale‏ ل بو )1842( 
الذي كرّر ها جان إبشتاين في السینما (La chute de la maison usher,‏ 
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(۰1929 حيث يقال بصریح العبارة إن البورتریه المرسوم في الوقت 
الذي يتحمّق فيه التشابه» يُصبح تجسّداً "للحياة نفسها" ولکن 


بالترامن مع ذلك یکون نموذجه Le‏ 

وللوصول إلى هذا المثال» لعب الزسامون ولاحقاً المُصوّرون 
الفوتوغرافيّون على JS‏ أنواع تأثيرات الواقع أي في العُمقء تأثيرات 
الإخراج )2000 :(Sorlin,‏ وهو تحديدٌ $i‏ في أغلب الأحيان» عن 
اللباس والتسريحة؛ واختيار ديكور موح ومألوف: واختيار الإطار 
المُناسب ومسافة النظر. وهذه الثابتة الأأخيرة مُعبْرة بشكل خاص 
مت و نب تقریباً: es‏ 
58 وهي بالتالي نظهر في أغلب الأحيان رد (امرأة) صاحب 
able‏ كما في بورتريه هنري السادس الذي رسمه هولبين (Holbein)‏ 
(۰)1537 أو البورتریه الفوتوغرافي ل تشیرتشل (Churchill)‏ الذي 
آنتجه كارش Li :)1941( (Karch)‏ الرژية الجانبية مع تضمینها 
المسكوكى أو القیاسی الإناسى «(anthropométrique)‏ نادرةٌ و تُعطى 
بشکل مناقض » ele 5 à)‏ (والمشاهد) في رؤية أحدهمء من دون 
أن يروه» كما في عملية إبعاد (راجع البورتربه الشهیر ln‏ 
(Erasme)‏ الذي رسمه هولبین). Li‏ الخل الأقل درا والذي يقوم 
على رؤية ثلائة أرباع اللوحةء فهو الاکثر شيوعاً. وهو مبدئياً. ذاك 
الذي don‏ على تأثيرات أقل. 

وإلى جانب القرارات المُتَعلّقَة بمكانة الرّسام أو المُصوّر 
الفوتوغرافي» يرتكز البورتريه الواقعي الذي اخترعه EN‏ الانساني في 
عصر النّهضة» إلى قرار آخرء مهم آکثر» مُرتبط بالنموذج. وا أردنا 
في الواقع التقاط أكثر من مُجرّد تقليدي يُحاكي الواقع» وجَعل 
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ex‏ إخراجيٌ آخر؛ وهو الوضعة. وثمّة بعض البورتریهات التي 
تشعرنا بآنهم جعلوا الشخص المرسوم یذ وضعات لفترة طویلت 
وهي وضعات مُحايدة واصطناعية نوعاً ماء لا تُظهر شیثا. وعلی 
عکس ذلك ثمة بورتریهات تشعرنا وكانها الم ی را و 
فحسب. بل Lei]‏ سرقتها تقريباً بغفلة عن الشخص»› وأنّه بالتالي S‏ 
إيجاد شىء منه لن یکشفه أبداً مُجوّد النظر الیه. ومن بين 37۳ 
العديدة ع هذا النوع› حكاية بورتریه بیرتان (Bertin)‏ الذي رسمه 
„a‏ (1832). فقد كان الرسّام يائساً من إمكانيّة التوصّل إلى رَسم 
رَجُل الأعمال المهم هذاء ile dus‏ جلسات من الوضعات العقيمة» 
تظاهر النموذج بأنّه يقف؛ وبعدما وجد الرسّام "الوضعة" المُناسبة 
أخيراً. وژعم af‏ قال له: "تعال غداً لتأخذ الوضعات لأنني انتهيت 
من البورتريه الخاص بك! ' (تيفوز «(Thévoz)‏ 1980(« ومن دون أن 
نصل إلى هذا «AI‏ يُمكن أن نتعرّف فى العديد من البورتريهات 
المرسومة - وبالتالي» في العديد من البورتريهات الفوتوغرافية التي 
يُسعفها اختراع الصورة الفورية - إلى هذا الانشغال بالحركة الكاشفة 
والنهائية حيث تنخدع fl‏ خلاصة الشخص. 


تقنیات رسم البورتريهات 

كل QUAI‏ اعد المعطیات الاسام الم عبطة بالیورتریه: 
ولکن لا يجب أن نتعرّف فقط إلى الفرد المرسوم ولکن أن 
"نشغر" به. وكي نرسم البورتریه» لا بذ من خشد استعدادّین» 
ونوعین من المهارات التقنية؛ المُختلفة جداً (وحتّی المُتناقضة): نسخ 
الأشکال بشکل دقیق» ورزسمها بشکل بياني. وکما سَبَّق أن رأينا 
ذلك » یتراوح التمثیل بشكل عام بين قطب وهو "المرآة' وقطب 
آخرء وهو "الترسيمة' (ص 9 والصّفحة اللاحقة) وهو Lee‏ 
في أغلب الأحيان. ويصحٌ هذا الأمر في البورتريه أكثر: فلن يكون 
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البورتریه المرسوم ملتحماً ولن يبدو مناسباً لروحيّة الشخص 
المرسوم» الا إذا تضمّن جزءاً من ترسيمة الصورة - $533 کاریکاتور 
في آغلب الأحیان. ولم يكن کبار رَسَامِي البورتریه يرسمون 'صوراً' 
عن نماذجهم أبداً. بل صور مُماثلة جداً تتضمّن جزءا تفسيرياً. ومن 
هذا المُنطلق» شکلت الصورة الفوتوغرافية انقلاباً في العادات SN‏ 
جُزءه المُخصّص للترسيمات ضئيل جداء بل معدومٌ. وفي نهاية القرن 
التاسع عشرء غالباً ما où‏ البورتريهات الفوتوغرافية "مغلوطة' 
بالنسبة إلى جمهور معتاد على المُبدّلات (transpositions)‏ التي يقوم 
بها الرشامون» والمُخادعة في مُعظم الأحيان. كما حاول أشهر 
رسّامي البورتريه في هذه الحقبة» إيجاد روحيّة البورتريه المرسوم» 
وذلك من خلال عناصر مُصطنعة مرسومة (تقنيّة التشوش (flou)‏ 
والإنارات المتضادة (éclairages contrastés)‏ عند جوليا مارغريت 
كاميرون «(Julia Margaret Cameron)‏ والعمل على الوضعات عند 
نادار .)Nadar(‏ . . الخ). ۲ 


ولم يفقد البورتریه الفوتوغرافي قط هذه العلاقة الأساسية 
بالبورتریه المرسوم بشکل کامل» حتى بعد تعمیم التصویر الفوتوغرافي 
الفوري الذي كان يُتمّم رسالة الصورة - والتي تكمّن في تخلید 
اللحظة. ویعتمد بورتریه تشیرتشل الذي رسمه كارش» والذي سبق OÙ‏ 
ذکرناه أعلاه» على المنطق نفسه والأيديولوجية نفسها المُستعملة في 
بورتریه بیرتان الذي رسمه آنغر - وهو يُشكل في الواقع موضوع حكاية 
آخری مُشابهة: يُقال إن تشیرتشل» وفیما كان یشارك فى أحد 
الاجتماعات المّهمّة (أثناء a eo poil‏ بضم Gi‏ كي EU‏ 
المُصوّر صورة بورتریه له؛ الا أن كاش كان یقوم بمحاولات عديدة» 
ولم ینجح في إيجاد الاطار أو الوضعة المناسبة: فاستشاط تشیرتشل 
غضباًء وم بالمُغادرة - فالتقطت الصورة في هذا الحین بالذات 
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وجاءت مُفعمة بالتعبیر عن شخصيّة ذلك الرّجُل. وغالباً ما شددت 
النظريّات حول التصوير الفوتوغرافي على طبيعة الأثر في هذا المجال» 
وحثی طبيعة البصمة الزمنية (ص 136)+ وهکذا کانوا یعتبرون البورتریه 
الفوتوغرافي أحياناً وكأنه یکشف آموراً آکثر من ناحية "علم 
الکائنات " ۰ وهو أقرب إلى النموذج بشکل أساسي» وذلك بالمقارنة 

مع البورتریه المرسوم. کما آتهما من الطبيعة نقینها المؤمنة بنوع من 
a Jya) A‏ ماذة إلى |> ى) (transsubstantiation)‏ ' بين 
الشخص الذي يتم أخذ البورتریه له وصورة ماء يتم الحصول علیها في 
هذه الحال» من خلال عمل الرسام وتطابقة مع الغیر «(empathie)‏ 
وفی تلك من خلال غريزة المَصوّر الفوتوغرافی والمیزات العينية التی 
Po‏ بها جهازه )1980 ١ i . (Barthes,‏ 


يجلبهاء ا بل a:‏ من خلال ارات علی 
رؤية شحنة التشويه والتفسير التي كانت موجودةً في JS‏ بورتريه. كما 
يُمكن أن نفكر أنْ اختراع صورةٍ فوتوغرافية أيضاء ولكن تتحرك. 
بعد أقلّ من قرن واحد. قد يُغْيّر hiai‏ هذه المُعطيات بشكل كبير. 
لم يكن الأمر كذلك أبدآء أو شبه ذلك. ولم يتم استعمال السینما 
aLa Lars e‏ ر AOTT‏ 

رة شخص في لحظة مُعينة. وكثيرة هي صور وجوه» مشاهیر نوعاً 
dae es E 9‏ وق طویل es‏ ماء 
تقتصر على کونها كذلك فقط» ane PE‏ لا تيف ينا إلى 
535 الصورة» وتنتزع منها حتّی قوّتها التبسيطية والتعبيرية التي تعلمتها 
من فنّ الرّسم. ذلك أنه وان سجّلنا تغيّر الوجه بحسب الوقت» 
Las‏ أكثر رسمه ضمن بيانِ وتركيبه. وإِنْ أضفنا أنه ولأسباب بديهية 
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تعلق يشير asus es LE ete‏ 
وآماکن مُتخصّصة - لم يكن ثمّة استعمال اجتماعي لمثل تلك 
البورتریهات. نفهم 9 لم يكن NS‏ ثمّة نوع من البورتریه "المُصور 

في فيلم". 


وقد أوجدوا هذا النوع» في وقتٍ te‏ أكثرء ولكن دوماً 
بشكل أقل وطريقة Us‏ باختصارء إن ال Cinématons‏ التی يفوق 
عددها الألفي بورتریه» والتي تحمل توفیع جیرارد کوران (Gétard‏ 
Courant)‏ (والتي آنجرّت À‏ عام 1977) هي تلك التي تقترب من 
هذا النوع آکثر: ذلك أنه تم تصوير الشخص عن سطح قريب جدا 
وفي إطار ثابت» خلال ثلاث دقائق U)‏ بكرة فیلم سوبر 8)» شرط 
آن يشغر» وکما یناسبه» هذه الدقائق الثلاث. ومع هذا النظام الفطن» 
يبدو ممصور البورتريه غائياً Lis‏ عن الصورة» ولكن من الأصح القول 
à)‏ ینقل للجهاز والنمودج» ويشكل متضامن» قرارات التوصيف 
والترسیم التي هي في آساس كل صورة بورتربه. وکما في 
البورتریهات المرسومة والبورتریهات المُصوّرة فوتوغرافياً» نجد في 
هذه السلسلة درجات متفاوتة جدا من النجاح» تتراوح بين انعدام 
التعبيرية ووجود الرتابة وصولاً إلى رژية غير المُتوقع والتجلي. وكثيرة 
هي الأفلام الأخرى التي تذعي آنها تحتوي صور بورتريه» ولکن في 
مُعظم الأحيان» كان الأمر يتعلّق آکثر بالمعنی الأدبي لمُصطلح 
"البورتریه "» وبوصف شخصيّة من خلال آعمالها آکثر منها باختراع 
رجه للها وتترجهها. ولد کر فی هذا السباق أن هذه البورتريهات 
كانت فى أغلب الأحيان یهن سينمائيّين كما ال 110/11 ل 
غودار (1995) أو أعمال بوريس ليمان «(Boris Lehman)‏ وجوزيف 
موردر «(Joseph Morder)‏ وبعض أفلام أنياس فاردا (Agnès‏ 
Varda)‏ . . . إلخ « )2008 (Bellour, 1988: Tinel, 2004: Grange,‏ 
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البورتریه الشخصي 


إن البورتریه الشخصي هو مبدئياً نوع من البورتریه الذي یطرح 
الاشکالیّات نفسها. وان قمنا بتصویر البورتریه الشسخصی لذواتنا؛ 
معظم الرسّامين الذي آنجزوا بورتريهاتهم الشخصيّة» وحرصا منهم 
على التقیّد بالبند الأول من عقد البورتریه» وهو احترام التثثابه» إلى 
استعمال المرآة كي یروا شکلهم بدقة وموضوعید. وما پر سمه الرسام 
بالتالى» هو "ذاته " طبعك ولکن بطريقة مُشوّهة نوعا ما أو منقولة 
نوعاً ماء لأنه يرسم نفسه آعسر إن كان أيمن» والعکس صحیح - 
ونرى انقلاب هذه الجنبية (latéralité)‏ على الوجه بشكل أوضح. ذلك 
أنه يستحيل على المرء أن يرى نفسه وعيناه مُنّصلتان بشكل وثيق 
بمقدمة جسمه : وهذه مُسلّمة لا يُمكن تجاوزها. 

وحول هذه الثقطة بالذات» آوجد فن التصوير الفوتوغرافی 
استحداثا bé‏ فقد تم أخذ العديد من البورتريهات الشخصيّة 
الفوتوغرافية أمام مراة - وهي تتضمن بشكل عام صورة مراوية عن 
جهاز التصوير نفسه فى امتداد لتقليد الرسّامين الذين كانوا يرسمون 
آنفسهم في آغلب الأحيان» وهو یحملون لوحة الالوان الخاصة بهم 
وهم .(Bonafoux, 1984) D pau y‏ ولکن حركيّة جهاز التصویر 
الفوتوغرافي تسمح Lai‏ بوضعه على ركيزة وباطلاقه على مسافة (أو 
مع öle wg «((retardateur) „> $e‏ ما سیسمح البورتریه الشخصی 
لمُدیر الآلة» OÙ‏ ينتج صورة عن نفسه من الخارج كما يراه الآخرون 
.(Billeter, 1985)‏ وهذا الابعاد» والوضعنة (objectivation)‏ هما 
اللذان یبحث عنهما JS‏ المُخرجين السینماتیین (استثنائیین آکانوا أم 
هواة) الذین بنجزون البورتریه الشخصي الخاص بهم مع صور 
مُتحرّكة - فیلم أو فیدیو. وکما أنه من شبه المستبعد أن يُصوّر المرء 
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نفسه باستمرار في مرآة» وهذا ما يُصبح عقیماً على المدی البعید 
يجب أن تستعمل البورتریهات الشخصية المصورة في فیلم قُدرة 
الجهاز على الانفصال عن النموذج؛ وبشکل عام» وکما سبق آن 
آوردنا ذلك» یفترضص هذا ال مر الکثیر من الاخراج EST‏ و/ آو 
إضافة طابع خيالي» في آغلب الاحیان. 

ولم يكن الوجه البشري على الفور» غرضاً تتناوله الصورة؛ فقد 
استلزم الامر عملية طويلة دامت قرونا. ولکن» ومنذ عصر تيّار 
الانسانية لم صبح غرضاً شائعاً للتمئیل فحسب. بل في منحی 
مُعيّن» الغرض الأصلي الخاص بالصور. وغالباً ما قيل إن JS‏ التمثیل 
الغربي كان قائماً خرفیاً على فئة الشخص وحتی على مفهوم مُرکز 
وواع عن الشخص )1966 (Foucault,‏ - سوف نعود إلى هذه aa‏ 
بعد لحظة مع المنظور. ولا شك في أن المكان الأساسي المُخصّص 
للوجه المُمَردّن هو أثرٌ عن تفوّق الشخص هذا في التمثيل. ومن هذا 
المُنطلق» وعلى الرغم من الجهود المبذولة منذ اقتراح النزعة "ما 
بعد الحديثة " )1991 Y «(Lyotard, 1986: Jameson,‏ يبدو لى Of‏ هذا 
الأمر تغيّر كثيراً. لنبقى في مجال التصوير الفوتوغرافي» من الواضح 
أن العديد من الفتانین حاولوا بشكل نظامی» de‏ عشرين سنة» أن 
يُحاربوا مفهوم التعبير عن نموذج من خلال البورتريه الخاص به 
وذلك عبر إنجاز بورتريهات "جعلوها مجهولة" ۰ فأفقدوها قدر 
المستطاع ميزاتها التي تتفرّد بها (راجع توماس ستروث (Thomas‏ 
(Struth)‏ ؛ الا أنَ هذا النوع من المشاریع یصطدم بواقع یقول إِنْه 
يبقى لكل وجه فرادته الجسدية» وان تم à‏ ابطاله قدر المستطاع. 


3. عظمة المنظور وسقوطه 
ما يُسمّى تقنيّاً بالمنظور هو مظهرٌ من مظاهر التحوّل الهندسي 
البسیط والشائم» يُسمَى تشابُه الوضع -(homothétie)‏ ویبدو منذ 
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البداية أن قول ذلك. یفترض أنْ الأمر يتعلّق بترکیب مَحض تقوم به 
الروح. ولکن؛ وکما راتا في سباق سابق (ص ۰21 يعم هذا 
التحول بطريقة طبيعية في العین البشرية. والصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية» هي صورة مکونة بحسب المنظور؛ وعلی الاقل» هي 
کذلك تقريباًء بما أنْ الجليدية ليست سوی عدسة UY‏ بشكل تام. 
والمهم هو أن التحول المنظوري. الذي تمت عقلنته بشکل 
اصطناعي» والذي كان من المفترض "اختراعه " e‏ ثابث بطبیعته. LÍ‏ 
النتيجة العملية الابرز فهي أن الواقع الجسدي يظهر بالنسبة إليناء 
ومن الناحية البصرية» وكأنه یحترم قوانین منظوریة؛ إذ تبدو 
الأغراض الموجودة على مسافة بعيدة» أصغر حجما والخطوط 
المستقيمة تتلاقی عند الأفق. . . إلخ. 


3 لمحة عن تاريخ المنظور 

يُمكننا أن نفهم أن القدر المُخصّص إلى هذا النوع من 
المعطيات» شکل في تاريخ التمثیل» مشكلة كبيرة Eh‏ باستمرار. 
هل يجب أن تعتمد الصورة التي تهدف إلى تمثيل الواقع» DUL‏ 
مُمائلة؟ إِنْ كان الجواب نعم» كيف يُمكن أن نعتبر أن ذلك ينقل 
الشروط الطبيعية الحقيقية فى نظرتنا؟ Lil‏ فى العُمق مسألة إدراك 
الفضاه. ذلك آنا تل هذا EN‏ فی المرتبة الأولی» من خلال 
آحاسیسنا الحسيّة - الحركية واللمسية. الا آثنا 3S‏ عنها أيضاً معرفة 
gs‏ من خلال أحاسيس بصرية (ص 13). ولا يُمكن أن ینقل 
تمثیل الفضاء فى الصور البسيطة (اللوحات الفنية؛ والصورة 
الفوتوغرافية» والفیلم) الأحاسيس اللمسية» ولکن يُمكنه في أفضل 
الأحوال» أن ينقل بشکل جزئي» وبطريقة غير مُباشرة» الأحاسيس 
الحسيّة - الحركية. وفى المقابل» يُمكن أن نعتبر التشابه بين المنظور 
الطبيعي والمنظور الاصطناعي على af‏ وسيلة عملية جداً وناجعة 
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لجعل المشاهدین پدرکون الفضاء )1974 (Arnheim,‏ . 

هندسة التمثیل 

لا يعفي المبدأ العام المُتعلّق بالمرآة والخريطة (ص 169) 
المنظور. وكانت هذه الأخيرة Less‏ فى التمثیل» عنصرا تقلیدیا/ 
يُحاكي الواقع» وعنصّراً ترسيمياً. ونجد من ناحية علم الهندسة وعلم 
البصريات» أنظمة إدراكية أكثر دفة من غيرها؛ الا أنْ ثمّة أنظمة 
أخرى هي أبعد عن الواقع البصري الاختباري» وهي مُثيرة للاهتمام 
أيضاً بالنسبة إلى الصورء وذلك لا يعود إلى فدرتها الخاصة على 
التعبیر» بل إلى كونها تُصوّر المساحة المرئية بطريقة als‏ 
ومُلائمة في بعض الأحيان. bles‏ تمّ استعمال نوعين أساسيّين 
همین من المنظور: 

1 المنظورات التي لها مرکز: تتحوّل الخطوط المُستقيمة 
المتوازية في الفضاء الثلاثي الابعاد إلى خطوط مُستقيمة (أو مقوّسة) 
تلتقي عند تُقطة واحدة. الا أن الصنف الأهم” في هذا النوع یتمقل 
فى المنظور الخطی ذات ikii‏ الاستهراب (point de fuite)‏ 
المحورية» إلا أن بعضهم نصح في بعض الأحيان Laf‏ باستعمال 
المنظورات المقوسة )2005 ,1963 t(Flocon & Taton,‏ 

2 - المنظورات على LE‏ مُستقيمء التي تبقی فیها الخطوط 
المتوازية. مُتوازية خلال العرض. وهذه هي حال الاستحوار 
(axonométrie)‏ الذي نجده عند المهندسین والطوبوغرافیین؛ وهو 
نظام لا محور لهء بخطوط مُتوازية» تبقى فيها الأطوال متوازية مع 
الأطوال الحقيقية. 

ولهذه الأنظمة جميعها القيمة الاثفاقية ذاتها. ويُمكن أن يتم 
استبدال النظام المنظوري دوماً وبشکل افتراضي» بنظام آخر» وذلك 
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من دون أن تم افساد الصورة بشكل جوهري. وهُنا یتدخل تاريخ 
الصورة: فالأسباب الکامنة وراء انتقاء الأنظمة لا تعود إلى مُجرّد 
قدرتها على إعطاء المعلومات. بل لأسباب آخری. وعن معرفة أو 
عن غير معرفة» كان كَل نظام یهدف إلى التعبیر عن فكرة مُعيّنة حول 
العالم وتمثيله - ومفهومٌ مُعيّن عن العالم المرئي. 


المنظور قبل عصر النهضة 


نَم ربط المنظور ولا في إطار SS‏ الرسم بتمثيل الهندسات 
المعمارية (وخصوصا لبعض ديكورات المسرح). وتعود هذه 
المنظورات الهندسية على الأقل إلى القرن الخامس ما قبل المسیح؛ 
حيث نجد ديكورات مرسومة وملونة (من صنع رجل يُدعى 
أغاثار كوس ((Agatharcos)‏ لإحدى مسرحيّات إسخيلوس (Eschyle)‏ 
ولم يتم المُحافظة على أقدمهاء الا أن من الممكن أن نكوّن فکرة 
جيّدة حول المنظور منذ العصور القديمة انطلاقا من مجموعات 
a th‏ آکثر» تمّت المُحافظة علیها بشکل جید. وکانت تُشكل اللوحة 
الجدرانية الشهيرة في مدينة بوسكوريالي «(Boscoreale)‏ والتي تعود 
تقريباً إلى عام 150 ق. م. (والموجودة الیوم في متحف 
Metropolitan Museum‏ في نیویورك «(New York)‏ الدیکو ر في 
إحدى عرف الطعام: وهي تمثل دیکورات نموذجية عن المسرح 
اليوناني : الدراما الهجائية» والتراجیدیا الكوميدية. واللوح المخصّص 
للکومیدیا مُثیر للاهتمام بشکل خاص : فهو یصور أبنية» الواحد وراء 
الآخرء ولت فيه بشکل نظامی الخطوط الأفقية من الجهات الأمامية 
ليذه الابنی» والخطوط المائلت» "الهاي > من الجهات الجانبية. إلا 
أن نقاط الاستهراب فى هذه الخطوط المائلة بعيدةٌ کل البّعد عن أن 
تکون مُنتظمة ؛ ble‏ تکون متوازية» Lely‏ لا تكون (أحياناً مائلة 
"من الزاوية السيّئة'). وقد احترم الرّسام date‏ ججزءاً من علم 


305 


A 
Jy 


الهندسة البصرية. الا af‏ لم يُعط عنها الا بعض المبادی» من دون 
أن نصل إلى التدقیق في التفصیل. 

وفي کل اللوحات التي تعود إلى العصور القديمة (ولوحات 
السا جد في غل اا بار غا مع el‏ بات لش 
in‏ "رو arees dé poisson) is E‏ أو lat‏ ذات 
"محور الهَرّب" ¿a> «((axe de fuite)‏ تتلاقي الخطوط المتعامدة 
بالنسبة إلى سطح اللوحت ولکن لیس باتجاه نه نقطة وحيدة بل باتجاه 
محورٍ مركزي (نجد الکثیر من الأمثلة على ذلك في بانوفسكي› 
4 ومن ناحية علم الهندسة. نها مُقاربة» ولکن يُمكن أن تبدو 
كافية بشكل تام في العديد من الحالات» كي تدل على عمق 
الفضاءء. أو تنقله حتّی بطريقة حسيّة. ونجد هذا المنظور أيضاً لغاية 
القرن الرابع عشرء عند رسامين كانوا عندها من المُفكرين الروّادء 
مثل pÍ‏ وجيو لورينزيتى (Ambrogio Lorenzetti)‏ فى لوحته 
(Arasse, 1999) 1344 Annonciation‏ | 





لوحة ال mr ۳ Trinité‏ بيه رود بليف (Andréï Rouble)‏ 
(القرن الخامس (pte‏ ومنظوره المقلوب . 
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وثمّة نظام آخرء بعيد أكثر من الستطور الضعي في 
المرکز «(perspective linéaire à centre)‏ ویسمی ال ر 
المقلوب". وکما يُشير إليه المُصطلحء له نظام منظوري تکون فيه 
الخطوط المتعامدة بالنسبة إلى اللوحة ممثلة بشكل جيّد من خلال 
خطوط مائلة» الا لها لا تهب إلى خلفية اللوحة» ولكن إلى الجهة 
الأمامية منها. Ój‏ هذا النظام الذي استّعميل خصوصاً في بعض 
ob al‏ والزخرفات ذات الموضوع الديني لغاية القرن الثاني عشر 
ای GUN‏ عشي يُظهر جيّداً ol‏ استعمال المنظور ليس قراراً تقنياً 
بشکل ame‏ بحلده المعیار البصري وحده بل قرارٌ رمزي. في 
الواقع» یمکن تفسير هذا المنظور المناقض جداً بالنسبه إلى Je‏ 
إدراكناء بشکل جیّد وواضح )1919 :(Florensky,‏ اذ پنشب فيه 
المشرت لا إلى ele‏ ولا من بعده» إلى المشاهد» بل إلى صانع 
كل الأشياء» وهو الله - الذي؛ وبخکم وجوده في قلب JS‏ شيء 
يجعل نوعاً ماء هذا المشرّف يصل منه إلى عيونناء من خلال هذه 
الصورء بطريقة رمزية (في الواقع» لا Es‏ الأيقونة العالم المرتي). 
وهكذا يُقيم المُشاهد» الذي أصبح "نقطة استهراب". ais‏ 
تقاژب » Me‏ حميمةً معها» دون أن يُنصّبٍ نفسهء على أنه مُنتجها. 


أخيراًء يُمكن أن نذكر» وعلى الرّغم من أن الأمر يتعلّق على 
الأقل بنظام منظوري أكثر منه بلعبة متعمدة ومتطورة مع المشرف» 
التشوهات Ag af‏ التي كانت شائعةً جداً من القرن الخامس عشر إلى 
القرن الثامن عشر. والتزييغ الصوري (anamorphose picturale)‏ هو 
تغيير هندسي مُشابه للمنظور : كما أنه نوغ من الاسقاط المُتشابه 
الوضع - وا کان "فاسداً , ۳1 CES‏ ی يقوم بشکل 
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به المنظور الشرعي)» بل من خلال سطح مائل» وحتی Pu‏ بشِدة. 
والنتيجة هي تشویه المقاییس في ناحية معينة (لعرض؛ بشکل «ele‏ 
إلى أن تصبح الصورة غير معروفة» على الأقل إذا نظرنا إليها من 
الأمام. وفي الواقع» يكفي كي نراها بطريقةٍ صحيحة» أن نجد 
انحناءة المُشرّف الذي اعتّمد لرسمها. 


إزاء هذه الأنظمة العملية ولكن البعيدة فى مُجملهاء من خلال 
بعض السّمات الخاصة بالرژية الطبيعية» لا شك فى أن المنظور 
الخطي ذي المركزء كما شاع خلال النهضة. يتمتّع بامتياز ما: فهو 
الذي يُعطي صوراً قريبة من رؤيتنا. ولأسباب عديدة» تمّ وضع 
الصيغة - البسيطة من ناحية علم الهندسة - المُرتبطة بهذا المنظورء 
وذلك في توسكاناء في مطلع القرن الخامس cs‏ من خلال بعض 
الأعمال النظرية والعملية. ويُنسب الفضل في ذلك عموما (وبترتيب 
أبجدي) إلى برونيلليسكي (Brunelleschi)‏ الذي قام في عام 1415 
بتجربة تتركز على مُقارنة مُباشرة بين صورة مرسومة من خلال منظور 
ذي مركز والمشار إليه التابع لها (بيت العماد في فلورنسا 
e((Florence)‏ ومازاتشيو الذي رسم في عام 7 العمل الأوّل الذي 
يتبع بأكمله منظورا ss‏ وهو لوحته dis «Trinité‏ التي 
لدراسته التي تحمل عنوان De la peinture‏ (1435). وابتداء من 
آواسط القرن؛ كان جزء كبيرٌ من الأعمال المرسومة یحترم المعیار 
الجدید. كما ظهرت العدید من الدراسات النظرية في القرن الخامس 
عشر (دراسة بییرو ديللا فرانسیسکا «(Piero della Francesca)‏ نحو 
عام 0 هي من آکثرها شهرة). وبعدها. ولغاية مطلع القرن 
العشرین» خلدت العدید من الذراسات العملية والتعليمية هذه التقنية 
وتطبیقها )1976 .(Descargues,‏ 
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۰1648 «(Abraham Bosse), Traité de perspective أبر اهام بوس‎ 


ويصعْبٌ علينا فهم السبب الذي حال دون أن يتم اختراع هذه 
التركيبة في وقتٍ أبكرء مع الجلم أنّها لا تستلزم be‏ في علم 
الرياضيات fuin‏ كتلك الموجودة عند علماء الرياضيّات اليونان فى 
حقبة إقليدس .(Euclide)‏ وما يبدو أكيداً» هو أن الأسباب التى 
آخرت هذا الاختراع ليست علميةً؛ فهي على الأرجح تعود إلى فک 
di‏ هذا الاختراع» وحتی تاریخه لم يكن QU‏ حاجة رمزيّةٌ مُلحة. 

وإلى جانب ذلك. لا يجوز التمادي أيضاً في وصف إبداع 
تركيب ألبيرتي» فقد تم تطبيق بعض مُقدّماته الاولية في أنظمةٍ سابقة 
(White, 1957: Edgerton, 1975)‏ . 
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المنظور الأتوماتيكي 

ó‏ إحدى فوائد المنظور الخطی (أو المنظور الاصطناعی 
perspectiva artificialis‏ كما كانوا پسمو نه خلال عصر النّهضة لتمییزه 
عن نقيضه المنظور الطبیعی perspectiva naturalis‏ الذي des‏ فى 
نظام الرژیة) هو آله آتی ومن خلال بساطة مبادئه إلى بناء أجهزة 
تيح إنجازه بشکل أوتوماتيكي. وكانت هذه الأجهزة موجودةٌ منذ 
نهاية القرن الخامس عشر اوح القرن السادس عشر؛ ومن أشهرها 
«fenêtre de Dürer»‏ وقد عَرَض مبدأه as‏ الالماني في دراسة 
تقنية à‏ بشکل محض تعود إلى عام 1525 )1995 i oi Yı «(Hamou,‏ 
آجهزة آخری تم à‏ رسمها (وزیما إنتاجها) حتى القرن الثامن عشر. إلا 
أنه تم استبدالها في تلك الحقبة» ولمصلحة الرّسامین بنوع آخر من 
الأجهزة. وهى العُرفة المُظلمة (camera obscura)‏ . وقد كان مبدؤها 
معروفاً منذ زمن بعید (علی NI‏ منذ کتاب ال Traité‏ ل لیوناردو دا 
فينشي» نحو عام 1510): وهو یقوم على إدخال النور من خلال 
فتحة صغيرة» في غرفة colle‏ واستجماعها على شاشة؛ وعندها 
نحصل على صورة (مقلوبة) لما هو موجود خارج هذا الحجم. آمام 
الشاشة. Li‏ سيّئة هذه التقنية فتكمن في ضيائها الضعيف من جهت 
وخصوصا Hs,‏ الصورة تتكوّن في داخل الحجم؛ عملياًء 
وبالتالي» ليست هذه الصورة مرئيةً الا لمن هو موجود في DE‏ 
وهذا لا يسمح بالحصول على صورة ما ثريده. GÍ‏ التطوّر اللافت 
الذي تم القيام به فتجلّی من خلال حشد هذه العرف المُظلمة» عندما 
تم التوصّل إلى القيام بعُرف ذات أحجام صغيرة» ويُمكن مُشاهدتها 
في الخارج؛ لذلك كان لا بذ من انتظار اختراع العدسات (التي» 
ومن خلال تقريب Y‏ الضوئية» ترفع الضياء بشكلٍ ملحوظ) 
والخلفیّات نصف الشمافت مثل الزجاج الذي di‏ اللمعان cas‏ 
والذي یمکن أن نشاهد الصورة علیها. وثمّة بعض النظریات الشائعة 
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اليوم » التي تنسب تاريخ استعمال هذه "العلب " )2001 (Hockney,‏ 
إلى فترة بعيدة cle‏ وترتكز هذه الطروحات على ii‏ غير مباشرة؛ 
والأمر الأكيد هو af‏ كثيراً ما تمّ استعمال الغرفة المُظلمة في القرن 
الثامن عشر» وخصوصا على آيدي رسّامي الهیاکل الهندسیت 
والمناظر الحضرية» وآبرزهم کانالیتو (Canaletto)‏ . 


أمَا المرحلة التالية من الانتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور 
الاصطناعي فکانت مُرتبطة باختراع التصویر الفوتوغرافي. وان تسجیل 
صورة في ab de‏ من خلال عمل الضوء ای ي 
للضوء لا یم بصلة إلى الهندسة المنظورية» كما تشهد على ذلك 
رسومات تالبو Photogenic drawings‏ (ص 136). وسشرعان ما 
آصبحت آلات أخذ الصور الفوتوغرافية في القرن التاسع عشر؛ تشبه 
غرفاً مُظلمة يُمكن حملها. شبيهةً بعُرف الرسامین» والتي كانت 
لفیا Dis‏ مه تایه )1904 (Mannoni, 1904; FÊ‏ 
وقد سمح اختراع البکرة الليّنة التي cle‏ مکان الصفائح الحساست 
المربكة وغیر الملائمة» بخفض حجم الجهاز بشکل ملحوظ إلا à‏ 
المبداً بقي Lay‏ هو نفسه ودلك DUJ‏ اختراع آجهزة التصویر 
الفوتوغرافية الرقمية الحالية؛ حيث تقوم عدسة (أو في di‏ 
الاحیان» مجموعة من العدسات) بتقاژب الضوء على مساحة حساسة 
للضوء تقع خلف العدسية» تتألف Lil‏ من "حبوب" مادّة كيميائية 
(أملاح الفضّة» «Ole‏ أو من لاقطات مجهرية (microcapteur)‏ 
- كهربائية. وما يجعلنا نشعر بالصفة الأوتوماتيكية فى أداء هذا 
المنظور؛ هو أنه تم تثبيته inba‏ واحدة» ومن دون تدخل اليد. وهذا 
ما لوجظ بشکل بارز da de‏ الصورة الفوتوغرافية» كي نفتخر به 
أو نتاسف لاجله (نتيجة DIS‏ مهار ما أو البرودة الالية المُتعلّقة 
بهذه الصورة). وحول هذه التقطة» لم تُضِف السينما ولا الفيديوء أي 
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شيء على التصویر الفوتوغرافي» عدا آلات مُختلفة على الصعید 
الميكانيكي (لتسجیل الحرکة) - الا أنها مُتشابهة LLS‏ على الصعید 
البصري. 


3 الحدال حول المنظور 

Ó‏ المنظور الطبيعي الذي یسهل تصويره» وانتاجه من خلال 
الأجهزی يتميّز أيضاً بصفءة لافتة وهي آنه يُشكل النظام المنظوري 
الأقرب إلى ادراکنا. وهذا ما لا يُتبح لنا فحسب أن نفهم سبب عدم 
اختفائه على الاطلاق» بعد اختراعه as‏ بل انشا السبب الذي 
أتاح له أن يظهر على أنه Gé‏ ما أو مثال ما. ولکن لا شك في أن 
التمثیل يعني التوافق التمثيلي (ص ۰6261 وانتقاء هذا النوع من 
الأنظمة دون الآخرء ليس أمراً محایدا. 

المنظور ' كشكل رمزي' 

هذا ما أراد بانوفسكي )1924( أن pas‏ عنه» من خلال تحديد 
المنظور بشكل عام على أنه الشكل الرّمزي" في علاقتنا مع الفضاء. 
ومفهوم الشكل الرمزي اكتشفه الفيلسوف الذي ينتمي إلى التيار الكنتي 
الجديد (néo-kantien)‏ إرنست كاسيرر (Ernst Cassirer)‏ للدّلالة على 
التركيبات الفكرية والاجتماعية الكبيرة التي یدخل من خلالها الإنسان 
في علاقة مع العالم an‏ كشكلي رمزي للأشكال في التواصل 
الكلامي؛ والصورة الفنية JSS‏ رمزي للأفكار فى التواصل البصري 
والخرافات ومن ثم العلوم؛ EJAS‏ رمزية من معرفتنا عن العالم 
الطبيعي). ویشدد کاسیرر على الاستقلالية النسبية في عالم الرمزیات 
هذاء الذي يتطوّر ویبنی وفقا لقواعده الخاصة. ویهدف بانوفسكي 
بعدما أعاد تناول هذا المفهوم» إلى أن یظهر أن گل فترة تاريخية كان 
لها "منظورها" الخاص» وهو شکل رمزي عن إدراك الفضاء الذي 


312 


ها 
ی 


يُناسب مفهوم المرئي والعالم. وبالتالي لا تملك مُختلف هذه 
المنظورات أيّ عنصر تعسّفي» بل على العكس» فهي تُفسّر بالرزجوع 
وبالکلام عن المنظور الاصطناعي بنوع خاص» فقد آتاح هذا الاطار 
استعماله في عصر النهضة من خلال ظهور مساحة "نظامية"» ولا 
متناهية» ومتجانستة وموحدة وهو 56 مرتبط بروح الا کتشاف 
الذي كان ليقود إلى الاكتشافات الکبیرة» ولكن أيضاً إلى تطوّر 
الرياضيات في سائر المجالات. فقد 65 اختراعه بالتالي لا في إطار 


علاقة مع حقیقه مرئیه aille‏ بل كوسيلة تربیع منطقية للفضاء توازي, 


علم الهندسة البصرية - أي بالنسبة إلى مُخترعيه: ألبيرتي أو 
برونيلليسكي» فهي توازي الطريقة ذاتها التي يوظف بها الله الكون. 
ومن الواضح af‏ يُشكل WKE‏ رمزياً لأنّه it Lil LL QU‏ 
بعصر النهضة تتحدّدُ بالتضافر من الجهة السياسية (ظهر شكل الخکم 
الجمهوري فى توسكانا)» والعلمية (تطور المجال البصري)» 
والتكنولوجية (اختراع النوافذ الرُجاجية)؛ والأسلوبية» والجمالية. 


بشکل طبيعي» OL‏ هذه الطريقة المُعتمدة في تقديم المنظور أثناء 
pas‏ النهضة على di‏ نتاج محض وبسيط عن et‏ سائد" ذات do‏ 
علمية أو ثقافية» مُبِسّطة آکثر من اللزوم - كما ef‏ لا تنصف 
بانوفسکی تماما. ویْصایر دامیش (Damisch)‏ )1987( أنه لیس 
الور ف إن آدرکنا القصّة بحسب النموذج الخطي الذي يقودٌ 
من الولادة إلى الموت - بل "قصص " - وأنّه عبر هذه القصص. 
يُشرك Las‏ رؤية العالم وتمرین الفکر. وفي الأساس؛ ما اکتشفه 
ألبيرتي وبرونيلليسكي من بين آخرين» JAN)‏ ذلك في تعبير قدیم) هو 
di‏ ما نراه من الناحية " البيئية " لا يُمكن نقله هندسياً من دون التخلي 

عن وهم العمق. 
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وقد سمح هذا الاکتشاف الذي جاء بعد النهضة (لانه ولمرة 
أخرى» ما كان يرمي المنظور الاصطناعي إلى ترمیزه. هو نظرة الله) 
بأن يُترجم النظام نفسهء قيماً رمزية أخرى: ويوظف المنظور المسرح 
كي يساعده في ترتيب النظرات ضمن هرمية وذلك حول نظر 
الملك» فيما أنه في فن الرسمء فقد توصّلوا أكثر فأكثر إلى اعتبار أن 
المنظور ذا المركز "كان Jos‏ النمط الإنسانى بشكل محض في 
امتلاك العالم المرئي. o‏ ۱ 

انتقاد المنظور 

وفي إطار الانتقاد الايديولوجي في نهاية القرن العشرین» برزت 
بشکل خاص هذه النيّة في ترتیب العالم بشکل مرئي» ووضع 
الانسان في وسطه. . وفي حوالی سبعینیات القرن لعشرین» أراد الناس 
أن يروا في المنظور نظاماً مُلائماً لبروز شخص و في التیار 
الإنساني (ويُحدّده هذا البروز). وكما سبق أن ذكرنا ذلك للتوء تم 
اختراع النظام الإدراكي «Ni‏ كي ينقّل حضور الله في العالم المرئي 
(وعند ألبيرتي» يُسمّى أيضاً plein‏ المركزي الذي يصل عين pu‏ 
il,‏ الاستهراب. ب "الشعاع الإلهي'). الا أن مؤرّخي الفن آلخوا 
على فكرة أنه یجدر بالإنسان شيئاً فشيئاًء أن يميل إلى أن يشغل هذا 
المكان المركزي )1951 .(Francastel,‏ وكان هذا اللقاء تدريجياً جداًء 
كما تشكيل مفهوم الشخص: الذي بدأ مع التيّار الانساني» تواصل 
مع دیکارت ومفهوم ال کوجیتو (التفکیر) مع فلسفة التنویر» ومع 
الرومانسية. كما يُشكل ترکیز التمثيل (ص ۰4108 وربطه بالرژية 
البشرية» في ناحية ih‏ ظواهر تعريفية نوعاً ماء عن فنّ الرسم في 
حوالی القرن التاسع عشر» وعن فن التصویر الفوتوغرافي الناشی» لا 

وکان EN‏ مُحتدماً بشکل خاص. ليس بشأن 5 ci‏ ولا 
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حتّی بفن التصویر الفوتوغرافي» بل بشأن السينما Y)‏ شك في ól‏ 
D‏ یعود إلى 535 الجهاز الخاص بها). وکانوا یعتبرون الکامیرا آل 

تنتج المنظورات» وهي "بالتالي " مُتأئرة بالأيديولوجية الانسانية - 
ا البورجوازية التي نشأت عنها :1970 (Baudry,‏ 


0 


Comolli, 1971-1972; Pleynet, 1969)‏ . وهذا تفسيرٌ Le‏ للغاية. 
وبالاضافة إلى أنه يُمكن للكاميراء کجهاز تصویر فوتوغرافي» أن 
تخدع المنظور كثيراً (على الأقل عندما تلعب على التبثیر) لم يكن 
ثمّة أيديولوجية بورجوازية وحيدة من القرن الخامس عشر إلى القرن 
العشرین» ولكن العديد من الأيديولوجيّات التى تكوّنت على التوالی» 
ss‏ شکلت أحد مظاهرها. ويوضح داميش (1987) الذي ينتقد SE‏ 
هذه الطروحات أنه لم يكن بوسع "التبار الانساني أن یتلاعم مع 
المنظور المركزي كما يُسمّونه» ولا مع التحديد الدقيق المعطى عن 
الشخص [...] الذي يأتى كنتيجة طبيعية له". وبشكل مُعاكس» وجد 
الموقف الأكاديمي التقليدي الذي كان يرى في المنظور النظام 
الوحيد الشرعى من الناحية العلمية» مُدافعين جُدُداً حافظوا Je‏ 
النسبية التاريخية التي يُدافع عنها بانوفسكي» عن فكرة الطبيعة 
والعلمية» وبالتالي على الشرعية التامّة اللازمنية المُرتبطة PL‏ الذي 
تم اختراعه في عصر النّهضة. هذه هي» في بعض الأحیان» حال 
بعض مُنظري الإدراك الذين لا يُميّزون بشكل کاف بين الإدراك 
البصري وتمثيله في صور. كما ff‏ لا يرون أنّ أخذ العين كنموذج 
عن الرؤية» أيديولوجية لا تختلف عن سواها (حتی وان بدّت لنا 

طبيعية أكثر). 


ويجب الرّبط بين هذه الجدالات والتحولات العميقة التي عرفها 
التمثيل فى القرن العشرين. وقد أظهر فرانكاستيل (۰)1951 أنْ 
الثورات الشكلية التي حدثت في داخل فن الرّسم» كانت تُترجم 
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تغييراً عميقاً في الاحساس بالمرئي» وولادة مفهوم جدید عن الفضاء. 
وعلی i=‏ قول دالاي إميلياني (Dalai Emiliani)‏ (1961): "يجب 
الربط ما بين أزمة المنظور في الثقافة الحديثة من جهة. والمفهوم 
الجديد للفضاء من جهة أخرى» والذي أدخلته العلوم الهندسيّة غير 
الأقليدية» وفي المجال العلمي» نظرية النسبية؛ الا آنها تتصادف مع 
أزمة الوظيفة التقليدية في الفن كتقليد/ مُحاكاة» والذي يُقابله علم 
الجمال المثالى برؤية جديدة عن الفن الذي يعتبرونه Mis bu‏ 
ومن Alt‏ مثلا أن أحد الفئانين الذي انتقد المنظور الأحادي العين 
بکل vide‏ هو براكاج )1963( الذي كان يعتبر الأمر تعبیراً عن حالة 
"مالك" إزاء العالم المرتي - والذي AUS‏ بطرّق رژية مُجرّدة عن 
مركزهاء وقائمة على علاقات طوبولوجية (مثل فرانکاستیل بعض 
الشیء). 


وقد شکلت هذه النّقاشات الجُزء الذي يُمكن رژیته بشکل 
واضح أكثرء في إطار التفكير حول المنظورء ولكن أيضاً الجزء 
الذي يحمل أكثر طابعاً علمياً. بالإضافة إلى ما سبق» لا بُدَ من 
الإضافة أن الأبحاث التاريخية حول المنظور بشكل p‏ وذلك 
Y‏ بائجاه بانوفسکی من الدّرجة الأولى» ثُم انتقادي أكثر. وهكذا 
أعاد بونيم (Bunim)‏ )1940( تأريخ تمثيل الفضاءء وذلك منذ عهد 
المسيحيّين الأوائل» وصولاً إلى عصر iail‏ رابطاً JS‏ 
"مرحلة" مع المفاهيم الخاضة بالفلسفة والرياضيات» والمعلومات 
التقنية؛ وقد أعطى وايت )1957( تاريخاً es‏ ليس فقط عن 
المنظور الخطي في عصر النّهضة بل أيضاً لما يُسمّيه المنظور 
"التركيبي "۰ أي النظام المُقوّسء التجريبي أكثرء والهندسي بدقة 
آقل» والذي نجده عند فوكيه «(Fouquet)‏ أوتشيلو «(Uccello)‏ 
وحتّی عند ليونارد» في بعض الأحيان t(Léonard)‏ وقد ربط 
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[دغیرتون )1975( المنظور في عصر النّهضة de‏ عوامل اجتماعية» 
مثل تطور الریاضیّات وتصویر الخرائط؛ UÍ‏ باکساندال )1970 
و1972) فجعله قريباً من علم البلاغة الانساني؛ وبالنسبة إلى 
داميش» يشكل المنظور الاصطناعي» ومن دون شكء. اختراعا 
يُمكن تأريخه (بالتزامن مع ذلك الموجود في تطبيقاته في فن 
الرّسم). إلا آنه Lai Js‏ في العمق» التعبير التاريخي عن 
مجموعة حبكات تطرح مشاكل فلسفية» كانت موجودةٌ منذ 
البداية» أي منذ اختراع المنظورء وما زالت موجودةً الیو EN‏ 
المشاكل الأساسية المُرتبطة بالرؤية والتفكير. 


لم تنته الأبحاث حول المنظور الاصطناعي» ولكنّ الحاجة إليها 
اليوم تبدو أقل إلحاحاً. وقد ذكر موژخو EN‏ في عصر النهضة» 
خلال دراسات دقيقة. أنه لا يُمكن أن نقول إن الرسّامين الذين 
اشتركوا في الأحداث الفنية والثقافية خلال القرن الخامس عشر في 
إيطالياء يستعملون النظام الثابت بشکل مُتجانس. ويُردف المؤرّخون 
ói‏ ثمّة العديد من التغييرات الفردية حول هذا المعيار (انظر: حول 
المثال المهم عن ال «Annonciation‏ أر اس Lei .)1999 «(Arasse)‏ 
بالنسبة إلى التقاش الايديولوجي» فلم یمد مُحتدماً كما كان في 
cali‏ وت انتهى بنوع من التسوية: :يتم الاعتراف JR‏ 
طواعية» وعلی مثال غومبريش» أن المنظور هو اتفاق طبيعي نسبياًء 
يُشرك les‏ شبه "علمية' ؛ liag‏ لا يحول دون وجود "عالم مرئي" 
مُحايد یمکن إسناد الصور إليه» وأحداث مباشرة بالنسبة إلى ما نراه 
أو إلى الطريقة التي نراه فیها. وثمّة احتمال للحصول على المعلومات 
حول العالم المرئي زهو لسن ا SIN‏ العديد هن الطرق 
لأخذها في إطار آيديولوجي؛ وهذه الاخيرة متفوّقة في نظرتنا إلى 
الصور )1986 (Mitchell,‏ ` | 
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4 . التحرّد 


كانت الصور القديمة cle‏ التى تعود إلى حقبة المسيحيّين 
الأوائل» تُصوّر أجزاءً من العالم المرئي (کائنات حيّة). وهذا لا يعني 
آنهم كانوا يختارون الضور في كل الأزمنةء لتمثيل مشاهد أو أغراض 
حقيقية. ونجد في التاريخ مجموعات وفيرة من النتاجات التصويرية› 
التي تتضمن صوراً تمثيلية ضعيفة - اما لأنها تبسط الأمور لدرجة 
يستحيل فيها التعرف إلى المشار إليه» أو لائها تخضع لمنطقٍ مرئي 
بشكل مُحض لا يرمي ي إلى إظهار المرجع. وقد نتت هذه الصور 
الأخيرة في بعض الأحيان بصفة تلل من شأنها نوعا ما: فقيل فيها 
Lei‏ "تزيينية" .(Gombrich, 1979a)‏ ویحق لنا أن نتساءل إلى أي 
مدی ینکلمون بعد عن pre‏ نت الکتاب 
ابي تطرح ge JE‏ ال الذي برد صورة م لا LE‏ 
ی مُرور بالخیال أو التمثيل» وذلك من خلال Jat‏ 


1.4 اختراع التحرد 

وهذا تشکل. انضا الان lee, SL‏ تقليدى ‘st‏ 
في الصور (وفي مُقدّمتهاء في تلك المُرتبطة بفن الرّسم). Le‏ 
تاجات بضربه تفج في ا e LES‏ ا 
التصوير أو تغييبها کل وبشکل مُعاکس» هَمّ القيم التشكيلية ومادّة 
الصوره. وقد : تم إنتاج صور مُمائلة في JS‏ الحقبات - الا Of‏ الظاهرة 
cl bn‏ وعلی عتبة القرن العشرین» تج تم الاعتراف بها 
شرعياً على أنّها آعمال فنية مقبولة كما الصور لتصويرية. وهذه القصة 
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بعناوينها العريضة معروفة جيّداًء كما آنها فلت بصعوبة من الکلیشه 
القائل : بما oi‏ اختراع التصویر الفوتوغرافي» "خرر" الرّسامين من 
واجبهم |زاء الوفاء إلى التقلید/ المُحاكاة» تمکن هؤلاء من التفوغ 
إلى مهمّات آخری وترکیز امتمامهم على المشاکل الخاصة بالعمل 
التصويري. وعمليّة إعادة البناء هذه في مرحلة لاحقة» ليست 
بالضرورة خاطئة Le)‏ زلنا نجدها عند بازانء 1945) الا أنها تلغی 
الطابع التدريجي الذي يتميّز به هذا الانتقال الذي نَم على مراحل» 
بما أن كُلآ من هذه الحركات المُّهمّة في نهاية القرن التاسع عشر 
ومطلع القرن العشرین» aada‏ لهذه القيمة التشكيلية أو تلك» 
ولهذه المشكلة في تقدیم الصور أو تلك. وبعيدا عن اذعاء الشمولية» 
يُمكننا أن نری في الواقع في اختراع الرّسم "التجريدي" ظهور 
الانشغال : 

- باللون: منذ تسعینیات القرن التاسع عشر عند (Nabis) ppU‏ 
مثلآء "شوّش " استعمال اللون الموخد من دون نموذج ph‏ نوعاً 
ماء النُظام الادراكي» كما وضع إطاراً للأغراض» وقلب اخضاع 
الحقل الصوري إلى نزعة التركيز على العقل (logocentrisme), (Clay,‏ 
(1975. وعند الأكثر تشد إن اللون المستقل عن الشكل هو الذي 
يجلب الآثار الفورية والحسّاسة بامتياز إزاء التجرد. وفى وقت 
قريب» مفردات عن المجال التشكيلي خاصة به (Kandinsky;‏ 
(1912 . 


- بمساحة الصورة: یتطابق 55 الرّسم آکثر فاکش مع صورة 
"اة الأيعاد" ۰ ترفض تمثيل مق خرافي لمصلحة تنظیم المساحة. 


ویْمکن أن یذهب ذلك سے إلى تقنية Las‏ قصوی LS‏ عند 
مو ندريان )1956 (Mondrian) (Seuphor,‏ أو مالیفیتش .(Malevitch)‏ 


- بالشکل - أو l'est «sp Yb‏ ی إثبات حرية شبه كاملة 
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في نقل خروف آغراض. (آو مساحات) مُمَئّلة. ومن الرّمزية إلى 
التكعيبية» إن فن الرّسم يحول الخرض JR‏ آکثر فاکثر» إلى 
ذريعة» ومن دون أن یترکه؛ ففی التكعيبية التحليلية» ومنذ ما قبل 
عام 1910« ai‏ المناظر أشكالاً هندسية» وتتبسّط الأغراض 
المصورة؛ وهکذا یفرض العمل ایقاعه الصوري الخاص» على حدود 
النسخة المقلْدة .(Malevitch, 1928) mimésis‏ وکما یقول ذلك خوان 
غريس «(Juan Gris)‏ 'لم تعد اللوحة هي من تنجح في التطابق مع 
الشخص الذي أرسمه» ولکن الشخص هو من ینجح في Gel‏ مع 


لوحتي ". 


بعد ظهور فن الرسم التجريدي التي ترافق في آغلب الاحیان 
مع جدالات عديدة» ولكتها بلغت منذ المرة الأولی؛ درجات لا 
يُمكن تخطيهاء في العشريّة الأولى من القرن التاسع عشرء فقد 
أضحى أحد مُعطيات الفن التصويري. وفی فترة ما بين الحربين» فقد 
هذا الفن إمكانيّة رؤيته على حساب un)‏ قائمة على حس جدید 
تعبيري جداًء عن الواقعية» وأخرى تعيد تناول القصدية الترميزية في 
فن الرسم - ولكنه عاد بقوّة انطلاقاً من أربعينيات القرن العشرين في 
فرنساء تحت اسم 'التجريد الوجداني'. 6 في الولايات المُتحدة 
الأمريكية. وقد توالت حلقات تاريخية أخرى» وتعاقبت المدارس 
التي cit‏ بشكل نهائي التجرّد في إطار بانتيون الفن (ولم خطی 
الأسواق في ذلك). كما بدت مهارة فن الرّسم هذه اليوم» شرعيةً 
بشكل كاف )1994 .(Bonfand,‏ 


وفي الواقع» بقي التجرّد بشكل كبيرء إحدى الممارسات في 
التصویر. والصورة المُمائلة بشکل أوتوماتيكي (الصورة الفوتوغرافية» 
والسينماء والفیدیو) لا تؤدّي إلى ذلك بشکل طبيعي» بحسب تحدید 
المفهوم. كما يُلاحَظ أن الأعمال الفوتوغرافية أو آعمال السینما سعت 
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إلى تحقیق ذلك. واستطاع هذا الواقع أن یکشف عن تأثير مُتعمّد 
ومعترف به حول فن الرّسم» كما في الحركة التي ینعتونها عن وجه 
حَق بالتصويرية في فن التصویر الفوتوغرافي أو منذ وسط القرن 
العشرين» من خلال تعذدية الأفلام المُجرّدة (وصولاً إلى التقنیات 
المُتنوّعة جدا) )2007 .(Turim, 1985: Bassan,‏ 


2 هل تبقی الصورة المحردة صورة بعد؟ 

» قمنا بتحدید مفهوم الصورة بالمرجع» كما في هذا الکتاب‎ à] 
Js لت إحدى ميزاتها. ويُمكن أن‎ Le ga لا یُمکن‎ 
أن يستوحي آعماله من البّقع التي لا شکل مُحدُداً لها. والتي يُمكن‎ 
لا بُدَ أن یستخرج منها‎ af أضاف‎ di أن يراها على الجدران؛ الا‎ 
التجرد أمرٌ بديهي» كما‎ ON فیما بعد» أفكاراً عن آشکال تصويرية.‎ 
أنه لا يُعبّر الا عن نفسه. وتحديداً أكثرء عندما تصبح الصورة‎ 
مجردة تفقد واقعها المزدوج (ص 40(« وهذا ما سماه وولهايم‎ 
165 أن‎ à : (ambivision) على الرؤية المزدوجة‎ UÉ (1987) 
الصورة کشکل ` کل وسطع فى الوقت عينه. وتعتبر الصورة المجرّدة وقبل‎ 
کل شيء على آنها سطحٌ ما؛ وهي تتضفن في بعض الاحبان وما‎ 
مادياً (مثلاً من خلال لصق مواد مختلفة رحتی آغراض كما هي)‎ 
یلفت الاتتباه آکثر على الطبيعة المادیة فی سطها. . وفى بعضص‎ Lo 
العمل‎ IN الصور المختلفت 9 یتخطی شکل‎ 
حيث يتم توزیع الطلاء‎ « (all-over) کل المنطقة (1961 ا‎ 
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كما el ces Of‏ في هد ذاه a a‏ سکن 
أن تشیر عبارة "الصورة المُجرّدة" إلى آمرین Ól-‏ قبلنا بشبه 
الضدیدة (oxymore)‏ هذه. یُمکن أن Lai‏ بذلك التجرد عن الشکل 
وصورة ترفض تصویر أي شيء: ويُمكن أن LA‏ به صورةً تهدف 
إلى تمثيل محتوى مُجرّد (وهذا ما لا يفترض بالضرورة هذه المرت 
آتها ترفض عمليّة التصوير). ولا شك فى أله من المُمكن أن تعنى 
هذه العبارة» هذين المُصطلحين في الوقت عینه. كما كان الأمر 
کت تماماً في الحركات التي اسسات لتجرد في الصورء وخصوصا 
التسلطية, وقد حاول البعض أن يجدوا مكاناً لهم ' بين هذین 
الجانبين" على مثال فتاني مدرسة “L'Ecole de Paris”‏ في أربعينيّات 
القرن العشرین» ولم Les‏ أن يتم نعتها بالتجريدية» بل بأنها "غير 
تصويرية'؛ }3 لا بد من القول dl‏ في إطار KA à >) Lail‏ 
على سطح اللوحت يُمكن أن یظهر شي؛ ما (مشهداً مثلا)؛ > لم یتم 
تصویره بشکل دقیق. الا af‏ تم |نشاژه بواسطة الصورة؛ ۳ 
صورة عن شيء في العالم» بل صورة نوع جدید يُضاف إلى العالم 
بواسطة فن الرسم. وهذه هي حال الصور المُتحرّكة المُجرّدة في 
آغلب الأحيان» التي نادراً ما تفقد JE‏ علاقة مع أي تعيين مُمكن. 


وعدّل ظهور فن الرّسم التجريدي بشکل فاطع» ونهائي لا 
شك. الفن التصويري» وكذلك علاقتنا بالصور. وفي غضون قرنٍ 
واحد. أضحى الجمهور العريض مُعتاداً على هذا النوع من الأعمال» 
وحتّى على مفهوم التجرّد العام (الذي 5 تم العمل عليه في مجال 
الفن فى اتجاهات كثيرة أخرى» من 5 (minimalisme)‏ إلى 
القن الضهومی هروراً GTS‏ أنا ای الذي تمكن أن 
اله كل اكب .فى ما ملق sal‏ فهر أن ذلك تا نكاد 
بالرجوع إلى الماضي» علی النظر للرسم بحسب مساحته أکثر منه 
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في دماج التجرد والتصویر» ولکن یمکننا أن نعتبر لجوء الصور من 
خلال بعض الاستعمالات "التافهة "۰ إلى خصائص تجريدية بصرية» 
Lu‏ أكثر ؛ ذلك أنه و اليوم العديد من ی ات 
اسرد جداً في قسم منهاء والتي تسمح بجعل أي صورة aus‏ 689 
حتی وا كان أصلها أفوتوغرافياً بیع خاص» ودلك من خلال تغییر 
لونها آر شطیها. .. الخ. 


5. الصورة المتحر iS‏ 

نحن ندرك العالم وكأنه في تغیر مُستمرء و 
الحرکة من بين تسمیات آخری (ص 27). الا أن an D host‏ 
طويلةء لم تستطع أن تُعطي عن هذا HN‏ المتواصل سوی ترجمةٌ 
اتفاقية che‏ ذلك أله لمكن وسا أن تنقلی ولم یکن بإمكانها 
سوی أن مثله بطريقة غير مُباشرة. كما شکل Lai‏ اختراع الصور 
المتحرّكة فى ذاتهاء والمزودة بقدرة خاصة على التغییر (الحرکة)» 
تشبيرا ساسا في إطار علاقة الصور ومُشاهديها بالعالم. 


1.5 الاختراع التقني 

لم بکرم هذا الاختراع فوریا؛ فقد كانت له ترذداته» و "مُحاولاته 
وأخطاؤه" ۰ الا أنّه كان سريعاً على المقياس التاريخي: فقد استغرّق 
Ji‏ من قرنٍ واحد» وهو القرن التاسع عشر. وبخلاف المنظور (الذي 
آوجده الفئانون logis‏ والتجرد (الذي تم تعزیزه في المجال 
الفتي بشکل مَحض)» جاءت حركة الصورة نتيجة اختراعات مُتبايئة 
وتنظیرات ‘ile‏ بحتة )2004 (Déotte,‏ . توا النتائ ئج SN‏ 
Lo pa‏ بمظاهر ثانوية Lise‏ عن النشاط الاجتماعي» مثل ا 
وتشكل منظرة الأزوال (phénakitiscope)‏ التي وضعها جوزیف بلاتو 
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(Joseph Plateau)‏ عام 2 وبشکل ظاهرء الأصل الذي ینسب 
إليه ساذول (Saddoul)‏ اختراع السینما - إلا أن ثمّه آجهزة كثيرة 
آخری من الزوتروب (zootrope)‏ إلى منظار الصور اللفافت والتي 
تقوم جمیعها على مبداً Qi‏ نفسه : یقومون بجعل الصور تتتالی في 
المکان نفسه؛ في عمليّة عرض آم لاء وهي صورٌ ثابتة» تمثل 
وضعات مُختلفة للشخص ذاته. ويجب أن تكون هذه السلسلة 
المتوالية سريعة جداًء وأن تكون الوضعات شبيهة بعضها ببعض» 
فيتمٌ خلق شعور بالحركة لدى المُشاهد» من خلال اللجوء إلى 
مفعول ال فى. Less‏ سبق أن رأينا ذلك (ص ۰29 ص 69(« هذا 
یعنی ET dl‏ حالات جيّدة من تسلسل الصور المتتالية» تشبه هذه 
الحر>ة الظاهرة بالنسية إلى ال الجركة الیو 


à]‏ فكرة أن اللعبة» وبشکل عام بعض آلات الترفیه. شکلت 
آونی أرضيّة للتحقيق ذ فى الصورة ال ی ده و لتیار ها: لے تم 
بالجهود المطلوبة كي يتم ۾ ais‏ علی محمل sta‏ في بداياتها (راجع 
قصّة «morale du joujou»‏ لبودلیر (Baudelaire)‏ ولکن و بشکل 
مُتناقض » انطلاقاً من تنظیم الترفیه من الناحية الاجتماعیت في 
المجال الخاص» كما في المجال العام كان من الممكن أن يتطوّر 
بشکل سریع نوعاً Le‏ 6 النموذج الاهم اجتماعياً والمرتبط بالصورة 
TEA]‏ وهو السینما. بالتأكيد» وقبیل انتهاء القرن التاسع عشر » 
قام المختبرون والعلماء بدراسة نظرية ونظامية حول تمثیل الحرکة 
إلا أن قصديّتها لم تكمُن في تقل هذه الأخيرة» بل بالعكس» في 
تحليلهاء كما فى السلسلات الشهيرة لتحليل الحركة تصويريا 
(chronophótographie)‏ عند مويبريدج (Muybridge)‏ هندر يكس 
(Hendricks, 1975)‏ وماري (Marey)‏ ومعاونه دیمسینی 
.(Mannoni, 1997, 1999; Frizot, 2001) (Demenÿ)‏ وفد آعسر 58 
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ماري بشکل خاص وفي آکثر من معرض عن اهتمامه القلیل بنقل 
الحركة كما هي EY‏ ومن حيث اکتفائها بنسخهاء لم تكن تسمح 
لا بدراستها ولا بفهمها. وبالتالي» ÓP‏ ربط الطلب الاجتماعي غير 
العلمي» بلعبة ما وعرض ماء وبمسعى علمي ماء وبتحليل الحرکت 
هو من si‏ في تسعینیات القرن التاسع عشر إلى اختراع العديد من 
الالات التي تسمح برژية صورة تتمتّع بحركة خاصة. إن كان ذلك 
من خلال عينية ماء أو من خلال عرض على شاشة ما (Caron,‏ 
(1993. وفي السنوات الأولی» أذت صالة السينما إلى عرض أنواع 
من العروض» المُختلفة جداً ans Le‏ اليوم السينماء وهي قريبة من 
المسارح الجؤالة )2008 .(Gaudreault,‏ 


ونحن نعرف التتمّة» وهذا الاختراع الذي قذمه آحد المحرکین 
الأساسيّين على آنه "من دون مستقبل Ole pw c"‏ ما سیجد لنفسه 
واحداء بفضل الاستثمار فى المجال الترفیه والمعلومات» حيث 
شکلت. الستفا بعد الروایات المُسلسلة والأخبار اليومية - وهي 
اختراعات آخری في القرن التاسع عشر - نُسختها الأكثر نجاحاً 
وشعبية. لقد حوّلت السینما الصورة المُتحرّكة إلى شکل طبيعي 
للصورة. كما أنْ الاختراعات اللاحقة» Lo pars‏ الفیدیو (التمائلي 
والرّقمي) فلم تقّم سوی بزيادة الانتشار الواسع للصور المُتحرّكة. 
ومع النتاج الاوتوماتيكي الخاص بالمنظور ونهاية التصویر الضروري؛ 
انتهت هذه الثورة الثالثة والکبيرة من تحدید علافتنا الحالية بالصورة. 


5 تصوير المتحر ك 


كان من الممکن تصوير الحر کة ین بل عم 
الصورة الوحيدة والثابتة» وخصوصاً في ذ فن الرسم ls‏ أيضاً في 
التصوير الفوتوغرافي (ص 265). " اللحظة التي تفرض نفسها" 
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و "اللحظه السانحه" و" اللحظهة الحاسمة" هي في مجملها مفاهیم 
ترفض الفکرة القائلة إِنّنا يُمكن أن ننمّل المادّة الأساسية في حدث 
ما salt,‏ تاه E‏ مح os be‏ کف معناف 
أو بشکل أفضل» روحیّته. وفي سجل مُختلف تماماًء كانت بعض 
الاجهزة النموذجية التي تعود إلى القرن التاسم عشرء كما البانوراما 
ونسخه (وخصوصاً دیوراما داغير)» تنتج صوراً ذات أحجام كبيرة 
جداًء وتتیح للنظر أن يراها بسرعة في الزمن ;1980 (Oettermann,‏ 
tComment, 1993)‏ من دون أن تتغيّر هی نفسها (فقد كانت مرسومة 
في مُعظم الأحيان)» وکانت تُعطي تجربة E‏ بالوقت» وهي 
تتضمّن تغييراً مُعيّناً؛ كما تمّ تقریبها في معظم الاحیان من السینما؛ 
التى تُشكّل إلى حذ ما أحد 'أسلافها" (Michaux, 1999: Désile,‏ 
(2000. وبشكل مُتلازم» لوحظ في أغلب الأحيان ól‏ اختراع وسائل 
نقل سريعة آثر أيضاً في الوعي الإدراكي في القرن التاسع عشرء وان 
هذه الأجسام المُتحركة غيّرت بشكل بارز إدراك المناظر في جعلها 
مُرتبطة بشكل أوتوماتيكى بفكرة التأمّل ;1977 (Schivelbusch,‏ 
Aumont, 1989, 2007: Crary, 1991; Kirby, 1997)‏ . 

ولکن الصورة غیّرت بشکل جذري آکثر» وفوري آکثر» إدراكنا 
للحرکة. وذلك ليس فقط من خلال قدرتها على مُعالجة تمثیل 
الوقت المرتبط بالفضاءء بل أيضاً على انتاج زمنية جديدة وليّنة. 
والوقت الفيلمي (أي ذلك الذي نشعر به وكأنه مُرتبط بالأغراض 
والأحداث التي يتم تمثيلها في الصورة المُتحرّكة) QU‏ للتعديل: 
ذلك af‏ يُمكننا إبطاء أيّ حدث أو تسریعه» فى نسب متغيرة ومُهمَة. 
ويُمكننا تقديمه 'مقلوباً"» أي من خلال التظاهر بالعودة في الوقت 
إلى الوراء» على الرغم من أن ذلك نادرٌ؛ ولنقل بشکل خاص ól‏ 
هذه التعديلات يعيشها مُشاهدوهاء لا کاتفاقات ciane‏ بل كصور 
عن العالم المرئي» لا بأس بواقعيّتها. كما pli‏ العديد من UN‏ 
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والمنظرین حول السینما» وخصوصاً في الحقبة الصامتة - حيث 
كانت هذه التعدیلات 552 آکثر» فلم يكن عليها Je‏ مُشكلة انقلاب 
الموسيقى التصويرية - (bande son)‏ بإظهار هذه القّدرة التي كانوا 
يعتبرونها وكأتها iplo‏ عن خالق )2010 (Epstein, 1946: During,‏ 

ولكن الجديد البارزء من الناحية الإدراكية والفکرية الذي 
جلبته السينما؛ یکمن في تعميم التولیف وفكرة بط ضور قد تكون 
متباعدة بشکل Le‏ كنا ملمین بعض الشيء ء بتجربة الحركات المسرّعة 
أو المُبطأة مع أسلاف السینما - الا أن لا شيء حَضّر لهذه التجربة 
حيث تحل الصورة Eli‏ مكان الأخرى». من دون تحذير سابق» ومن 
دون انتقال» وعلى حساب صدمة بصرية صغيرة» في JS‏ مرّة (ص 
2 ونحن الیوم مُعتادون على ذلك بشکل تام» وکان على 
المشاهدین Hs‏ أن یتغلبوا على الکثیر من الأحکام السابقت 
والمخاوف وحتی الکثیر من الصعوبات الادراكية والفكرية الحقيقية 
کي نتقبّل فکرة أن العربة Less‏ أن تأخذ مکان الفراشة والسطح 
القریب مکان السطح الاجمالي GÍ .(plan d'ensemble)‏ النوع الاخر 
من تقل" الصور ورفرفتهاء وإيقاع ظهورها بشکل دائم» فقد تم 
تضخیمها بواسطة نوع آخر من وسائل الإعلام» وهو التلفزیون إلى 
جانب ممارسة تغيير الأقنية باستمرار (zapping)‏ التی استقرّت منذ 
ذلك الوقت - والتي تشكل في عُمقها تجربة *تفاعلية" في التولیف» 
جدّدها انتشار الور على الإنترنت من خلال أنواع gi‏ كلما تختلف. 
باختصار» وفي غضون قرنٍ واحد» لم تُصبح الصورة مُتحرّكة 
فحسب» بل مُتلاشيةٌ Lai‏ 


6. المصائر الحالية للصورة 


A سبك > ل‎ a WS التقنية‎ 0 
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التصوير 07 $i)‏ ب یم بما Mi‏ 
حد cash‏ مع + امعم والمتكلم» والألوان» والاحجام 
الکبیرت والنقش البارز وکل هذه الأمور). وأخیر کان التلفزیون قد 
LU sis‏ حديثاً للصورة : المُتحرّكة في ذاتهاء والتي تحمل نسبة 
مُماثلة عالية يُمكن أن تن تنتشر بشکل فوري وبشکل کبیر - وهي Lys‏ 
مزودة بإطار مستطيل. ومن دون أن تُعيد طرح هذه المعطيات» 
جاءت تقنيات جديدة Laia)‏ وتنوعها. 


1.6 'صورٌ جدیدة "۴ 


وئّمة سجلان من الاختراعات تمتعا és‏ خاص من إمكانية 
الرژية والاهتمام. لا القیدیو - الذي شک في الأساس الجزء 
المضاف إلى التلفزیون (فلم كن هذا الأخیر لیتطور دون اکتساب 
تقنية قراءة تسلسّلية JSI‏ صورة. على الرغم من سُرعتها العالية). 
U‏ تما سین سل تلفزيوني» فهو لم يُشكل 
ابد تقريباء مصدر اختبار جمالي وشكلي؛ ولکن فقط وسيلة 
ازدواج ونشر خاصّة بالعروض» والمنتدیات» والریبورتاجات» ودون 
شك الأفلام. 


ولکن ثمّة بعض الاستثناءات» المذکورة «less‏ كما فى فرنسا 
At‏ نذکر فى هذا السیاق استثناء جان - کریستوف آفیرتی (Jean-‏ 
VI (Duguet, 1991) Christophe Averty)‏ أنْ تأثیره كان محصوراًء 
ولم يحظ سوی بالقلیل من السّلالات المُباشرة. ولم یثبت الفیدیو 
قدرته على تجدید شکل الصور أو طبیعتها NI‏ فى حقل اجتماعي 
آخرء وهو حقل الفن. فما يُسمّى بمُصطلح عام فنّ الفیدیو (أو في 
الات‌جلیر (Bellour, 1990a ; Parfait, 2001; Duguet, (video art à:‏ 
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(۰2002 يُغطي بطريقة التباسية نوعاً ما في بعض الأحيان» JS‏ تجارب 
الصور التي تلجأ إلى التقنية الفیدیوغرافية. Si,‏ بشکل خاص» في 
سبعینیات القرن العشرین» si‏ تم تصنيف أعمال EAR‏ بواسطة 
الفیدیو تحت هذه الفثة» ولکنها لم تكن تتمنّع بأي ميزة بصرية يُمكن 
آن تُميّزها Ge‏ عن تسجیل سينماتوغرافي. وبحسب تاريخ فن الفیدیو 
فقد بدأ استعماله مع التسجیلات التي تمّت على نظام 
بورتاباك (Portapak)‏ للتسجيل من ماركة سوني (Sony)‏ حوالى عام 
5 (علی يد نام جون بايك» وفرید فوریست (Fred Forest)‏ بشکل 
خاص)۰ إا Of‏ هذه التسجيلات لم 58 تغیّر بالضرور:ة شکل 
الصورة المتحرّكة؛ وفي أغلب الأحيان كانت قيّمة خصوصاً للخفة 
النسبية المُتعلقة بوسائل التصوير» والتى جعلت الفيديو “la mémoire‏ 
au poing”‏ (تلك الذاكرة التى أصبيحت قن القبضة) )1981 .(Duguet,‏ 
ونبدأ بالحدیث عن فنّ الفیدیو عندما تسنیا وجوهاً خاصّة بهذه 
العقنية في الحقيقة» مثل مَزج الصور (بأشکال متنوعة» مثل 
الترصیع)» وخلق تشوهات خاصة من خلال اللعب على مختلف 
ثوابت الصورة (اللون» والمسح. والتباين. . . Gal‏ وحتی إنتاج 
صور من (ex nihilo) PE‏ ("الضجة' في الفيديو te‏ وسخها 
عندما يتم إعادة العمل «(Lee‏ وفكرة ألا يكون طول التسجيل 
محدودا بطول تسجيل بكرة الفيلم. 


وقد AS‏ الفيديو وفنْ الفيديو» مظهراً جديداً GDS‏ مع اختراع 
ثانِء هو اختراع الصور الرقمية. فقد ضخمت هذه الأخيرة الإمكانات 
الجمالية الخاصة بالفيديو - ولكن ليس من دون تغييرها بدفة بشكل 
عابر. وبالنسبة إلى المُشاهدء لا تختلف مُشاهدة الفيديو 'التمائلي' 
عن الفيديو الرقمي EN‏ صورة الفيديو وفي JS‏ الأحوال. تأتي 
نتيجة كسح تسلسّلي للشاشة. ولكن بالنسبة إلى صانع الصورء لم 
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تعد الاحتمالات مُتشابهة : فالفیدیو الرقمي يُزيد بشکل کبیر احتمال 
التنقيح والتعدیل» ويزيد الشعور بالسيطرة على الصورة (غیر المُجدي 
أحياناً)ء فیما كان الفیدیو "التمائلي" » وتحديداً لأنّه لم يكن بوسعه 
Ge‏ خداع تسجیل الوقت؛ يُحافظ على صلة فورية آکثر مع مُعطيات 
العالم الطبيعي. وحول iaat oia‏ بالذات ترکز جزء کبیر من 
النقاشات الأخيرة التی تتعلّق بهذا الوسیط» وذلك Dj‏ للتأشف على 
كما کرم تيل الوقت هذاء والخاصية المُتعلّقة بعلم 
الكائنات والتي» إلى جانب الأفلام القديمة التي تستعمل الفضة تقنيا 
كما مع الفيديو التماثلي 5 ربطها بهاء اما وبعكس ذلك, للتفاخر 
باحتمال السيطرة شبه التامّة على الصورة الأوتوماتيكية» والتي تم 
التوصّل إليها أخيراً )2001 .(Manovich,‏ ويبدو واضحاً óf‏ هاتين 
الأيديولوجيّتين الجماليّتين معذتان للاستمرار» الواحدة كما الأخرى. 


"ویقوم الاختراع» والشكل الثقافي وأنماط التوزيع والاستعمال 
[الخاصة بالوسائط الرقمية الجديدة] على مجموعة من المفاهيم التي 
تُعيد النظر في سلالة المرئي والجمالي على ضوء سياقات جديدة. ' 
ARodowick, 2001)‏ ويُعتبر الرقمى فى آغلب الأحيان LU‏ مرئياً 
ديا جوا ورا نقد للد والفیدیو» والصورة الحاسوبیة 
ومُعالجة النصوص. كما نجد في الواقع» الكثير من الأعمال منذ 
عشر سنوات» أو خمس عشرة سنة التي تستعمل أشكالاً مخلوطة بين 
البصري» والکلامی» والمكتوب» والموسيقى فى الوقت عينه. وهذا 
ما كان ینطبق سلسلة أفلام جان - لوك غودار Histoire(s) du‏ 
cinéma‏ )1986 - ۰)1998 والتی بدأت قبل انتشار التقنیّات الرقمية الا 
آلها شيق أن توقعت ا liag‏ ما أصبح منذ عشر سنوات 
النظام الطبيعي في العديد من الصور. وكما تستعمل "قطع" Sa‏ 
المُعاصر" في أغلب الأحيان» ومن الآن فصاعداء تقنيّات مخلوطت 
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المُتحرّكة» والهندسیات. ویمکن للصور فى معناها الاأصلی. أن 
تعتمد على أنظمة مخلوطة ومُتغايرة. ويكفي أن SE‏ في تعمیم ما 
کانوا يُسمّونه في السینما "التوقف عند الصورة* ؛ تلك الحركة التي 
كانت iaasa‏ منذ عهدٍ قريب (سبعينيّات القرن العشرين) إلى 
واي الأفلام» باتت الیوم جزءا من يوميّات هواة ال YouTube‏ 
وبرامج أخرى من ال òl . Dailymotion‏ "الصور الجديدة" هى 


2.6 هل هذه نهاية تفرقة الأوساط؟ 


يُمكن LA‏ أن نتساءل إن غيّرت هذه الاختراعات التي تعود إلى 
نهاية القرن العشرین. علاقتنا مع الصورة بشکل عام (وليس فقط على 
الصعيد "المحلي" المُرتبط بالإنتاج السينماتوغرافي والتلفزيوني» 
والمهم من الناحية الاجتماعية لا شك). وفي هذا السیاق. ما نطرحه 
من بين آمور آخری» هو مسألة الفن. فقد سبق للسینما أن دحرت 
جذياء التصنیفات القديمة بشآن الفنون. dus‏ ظهور السینما؛ کانوا 
یتکلمون عنها باستعمال عبارة "الفن السابع " )1921 (Canudo,‏ ولکن 
كان لا بُد من انتظار حوالی قرن واحد» كي یتم الاعتراف بها حقيقة؛ 
على غرار التجارب التي تم تخصیصهاء في المرتبة الأولى» HU‏ 
إلى قدمهاء إلى فنّ الرسم. الا Of‏ هذا الأمر لا يخلو من الالتباس 
Le‏ أن المؤسسة السینماتوغرافية هي ذات طبيعة صناعية bols‏ 
والتي حتی تاريخ قريب» كانت تظهر غريبة GLS‏ عن مجال الفن 
(Aumont, 2007: Chateau, 2009)‏ . وعلی امتداد عشرات السنین» كان 
هناك فثانون أعدّوا أفلاماً خارج حلقة النشرء والانتاج المُعد للعامة» 
فأوجدوا شبكات نشر خاضة؛ ولكن السينما بشکل عام» لم تكن 
تطالب بالاعتراف بها كنوع من الفنون» على غرار البقية. 
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السينماء المُتحف 


ساهم الفيديو والرقمية كثيراً بنقل هذه الحدود» أو بالحَدَ من 
تباغدها» لأسباب اقتصادية» وتقنية» وجمالية في الوقت نفسه. Ój‏ 
استعمال وسائل الفيديو أقل كلفة بكثير من استعمال الوسائل الخاصة 
بالفيلم. كما die Gaia‏ الأجهزة عدد الاشخاص المطلوب 
للتصويرء بشكل كبير. ومنذ أواسط سبعينيات القرن العشرين» كان 
بإمكان شخص وحده مزود بجهاز كاميسكوب (caméscope)‏ قابل 
للحمل وسهل الاستعمال بما يكفي» ومسجلة صوت صغيرة من نوع 
ناغرا «(Nagra)‏ أن يقوم بتصوير فيلم دون مساعدة - شرط أن ضع 
بحذ أدنى من السيطرة على الجهازء وهذا ما لم يگن صعباً كثيراً. 
وکانت عملية التولیف» وتسجیل الأصوات «(mixage)‏ أو بشکل 
cele‏ العمل الذي یلحق التصویر» عملیّات مُعقدة بعض الشيء؛ 
وهذا ما كان یستلزم تدخل الاختصاصیین. وحول هذه Da‏ 
بالذات» فقد قام الرّقمي» وخصوصاً تطور الحواسیب الشخصية التي 
زادت بنسب كبيرة» الثقافة التقنية عند کل فردء بتغییر الواقع مره 
أخرى. ee:‏ أصبح بإمكان أيّ شخص (على الأقل في البلدان 
الثریة) أن پنجز وحده es‏ یتضمن صورةً متحرکة من المشروع 
إلى المُنتج المُنجَزء وأن يعمل مُجدداً على التفاصیل. وفي الحقيقت 
هذه هي القاعدة الذهبية في JE‏ مدارس الفنون. 


oj‏ هذا الأمر لم یخل من النتائج على إعادة التوزيع الاجتماعية 
للأدوار بين الفئان» والمُخرج السينمائي» والکاتب» والمُخرج 
«(Biette, 2000)‏ وعلی تحدید الفن المرئي. ومنذ قرابة العشرين 
«ble‏ ومتاحف الفن تُخصّص أكثر فأكثر مکاناً خاصًاً بالأعمال التي 
تعضمن jpo‏ متحرکة - لدرجة آنها لا تعلّم La‏ وبشکل c>‏ 
كيفية اظهارها )2002 .(Paini,‏ وهذا ما "hot‏ التحافة (علم تنظیم 
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المتاحف) (muséographie)‏ الحديثة» في الواقع» أن شوم بو ی 

فى الوقت نفسه: من جهة» استقبال "السینما" chi‏ وبکل 
PIE‏ الصناعیة. والحرفية» والتجاریة» والفنیة» وکانت في 
بعض الاحیان SE‏ ومن جهة أخرى» عرضها على غرار سائر 
آعمال الفئانين التي تم انجازها على سنادات تقنية» مثل الفیلم 
والفیدیو. والرسومات الحاسوبية. ویبدو أن الوضع الیوم أصبح 
Dar‏ بعض الشيء» SY‏ لم يتم ٍیضاحه .(Vancheri, 2009) fi‏ 
Lil‏ بالنسبة إلى الاعمال الجديدة» فیسمح مفهوم "الترکیب " الذي 
يُمكن استعماله فى کل السیاقات» ومن الآن فصاعداًء باظهار کل 
أنواع الوسائط بالتساوي في المتاحف» ومن دون أي مشكلة فکرية 
خاصّة. Li‏ بالنسبة إلى الأعمال التي تعود إلى القرن العشرین» فهناك 
الكثير من الحلول المُمكنة» والتي يُمكن أن تكون جميعها مُهمّة - 
فإمًا أن تُعاملها مُعاملة الأفلام» Was‏ بحسب الجهاز الشرعي في 
العُرفة المُظلمةء أو بعکس ذلك. أن نضمها إلى فئة الأعمال 
'المُعلّقة"» من بين أعمالٍ من نوع آخر ومادّة أخرى. 


هل هذا يعنى نهاية التفرقة (الاجتماعية) بين المساحات التى 
ترق ف اتسیو باکت لك وساي Let een‏ 
كبيرةً من الزوّار يُمكن مقارنتها من OYI‏ فصاعدا مع الأعداد التي 
تقصد دور السينما - الا أن المعرض يبقى محصوراً في مكانٍ واحدء 
فيما يُمكن عرض phil‏ بشكل متواز في عشرات أو مئات الأماكن 
المتنوّعة. ولکن» وعلى الرغم من التغيّرات العميقة التي عرفناها منذ 
عقدين» تبقى السينما مُكرّسةً بعد. ولفترة طويلة» لا شك» لنشر 
الأعمال التي تحوّلت إلى الدراماء والموجودة في حجم قديم 
(وخصوصاً من حيث المُّدَّة: ما يُقارب الساعتين) ُحدده في الوقت 
de‏ وغاذة واسكة دا حول الد الوك leba‏ 
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لغایات ترفيهية. ولکن إن بدا أن المتحف یستقبل السینما بشکل 
جید» فالموسسة السینماتوغرافية تقوم WiL‏ بشکل Hi‏ إلى ما 1 
نهایة في ما یلق باعمال الفتانین الي تبقی هي نفسها محصور 
faz>‏ في المتاحف. Li‏ الدور المهم الذي 455 الانترنت فیکمن في 
إنتاج آعمال آخری؛ هجينة آکثر (التركيب» والأداء)» وشبکات 
أخرى» لدرجة UT‏ نجد حركة النشر الاکثر كثافة. 

الصورة الشعبية ونهاية الصورة 

ظهرت فکرة "حضارة الصورة" منذ ستینیات القرن العشرین مع 
توسّع انتشار السینما» وخصوصاً التلفزیون» الذي كان یبذل المعلومة 
البصرية (والشفهیة) بمعلومة مکتوبة حول العالم (Fulchignoni,‏ 
(۰1969 ویجلب مصدر صور جدید شبه دائم» ومُتاح على المُراد. 
وکان يُشير تعبير "حضارة الصورة" أوّلاً إلى الشعور باجتیاح تقوم به 
الصور؛ والشعور DR‏ وجوده ونقله بشكل مجنون؛ كان المنظرون 
الأوائل (ماکلوهان (McLuhan)‏ 1967 ب. شافیر (P. Schaeffer)‏ 
0 1972)) یلفتون النظر آکثر إلى آنواع التواصل الجديدة التي 
كانوا جلها الا أن فكرة النقافة "الشعبیة" كانت سائدة AUT‏ 
وهذه الفكرة الساذجة والعقيمة حول تدفق الصور التي قد نغرق فيهاء 
لم تختف آبدا بشکل کامل» وهي تعود للظهور بشکل دوري» دون 
أن تجلب أي استنتاج كان - والسبب الوجیه في ذلك يعود إلى DT‏ 
المُصطلحات موضوعة بشكل خاطئ UŠI LS)‏ بذلك بريتون 
òli 2005 « (Breton)‏ التلفزیو lE‏ 

وفي الواقم» ليست كميّة الصورء حتّی الضخمة. وهذا ما 
آصبحت عليه «po‏ التي قد تمکنت وحدها من تغيير علاقتنا بالصور 
بشکل عمیق. وشیر إلى مقیاس علم الكائنات والمقیاس التاريخي» 
Gi‏ ما هو جديدٌ حقاً منذ النصف الثاني من القرن الأخیر» هو برأينا 
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الشخصي آمران: سُرعة ظهور الصور (وربّما أيضاً su‏ وهذا 
آقل تأکیدا) من جهة. والتردد البارز آکثر فأکثر إزاء قیمتها المرجعية» 
من جهة أخرى. كان lu‏ النقطة الأولی موجوداً في الدراسات 
حول وسائل الاعلام ؛ ذلك أنه لا يُمكن لهذه الأخيرة أن تصمد الا 
إذا نشدت من خلال GE‏ مهد يتجدد باستمرار بجزء منه (وان 
كانت هذه الوسائل تقوم بعمليات إعادة تأهيل ضخمة» وتعمل كثيراً 
بالتكرار). لن ei‏ على هذه الفكرة» إذ يُمكن JS‏ واحدٍ اليوم أن 
يلج في بيته إلى مئة قناة تلفزيونية أو مائتين» وإلى JS‏ أنواع Os‏ 
الإنترنت. ولا ننكر أن ذلك غيّر بشكل كبير علاقتنا اليومية والحميمة 
بالصورء وفي العديد من المجالات. لقد عوّدنا تغيير 0 
التلفزيونية وتصفح الويب على طريقة نظر سريعة جدآء لا يُمكن» إل 
صح القول» أن نعتبرها النظر بشكل دقیق. و 
لتاق و باسعسران ا وف في الواقع» ses‏ أن بخلق 
ذلك تأثير نوع lle‏ من دون هدفيّة iadaa‏ ولا هيكليّة واضحة. 
إن الصورة Sal‏ پشکل خاص. والتي لطالما وُضعت خارج 
متناول هذا الترویج المتسارع والذي لا يتأثر بصعوبة صناعته ولا 
کلفتها اصبحت dut‏ مجانية» وباتت تشکل من الآن فصاعداً. les‏ 
من الأشكال المُبسّطة الخاصة بالصورة. 


ولکن :ذلك سكل معاي اجتماعيةٌ قصيرة بعض الشیء لاله ما 
من تجربة حقيقية عن هذه التدفقات لا تقوم على انتقاء؛ وحتی 
أّلي» وتفکیر ds‏ كان غير کامل. فلا شك في OÙ‏ مهرجانات 
الافلام التي يتمّ (نجازها على الهواتف المحمولة لا قذم الکثیر من 
الروائع الخالدة. الا Wii‏ ليست أكثر أو GÉ‏ إبداعاً من برامج السینما 
في مراحلها الأولی. على الرّغم من آنها آنجزت على آيدي 
مُحترفین. كما يبدو لنا أن التجدید الجذري هو ذلك الذي یمیل إلى 
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المزج» وحتّى في بعض الاأحیان. إلى نوع من عدم التمییز بين 
وسائط الصور وموادها. الا أن ذلك لم يعد بالأمر الجدید. EN‏ 
الحركة الأولى التي يُمكن أن نميّزها في تاريخ الفن هي تقنية اللصق 
(فقد وضع بيكاسو في إحدى لوحاته التي تعود إلى عام ۰1912 قطعة 
من غطاء طاولة من القُماش Paul‏ ما الأطباق المكسورة التي 
كانت وراء شهرة جوليان شنابل (Julian Schnabel)‏ (ص 254)» فقد 
كان لها أسلافها في العقد الأوّل من القرن العشرين» مع لوحة 
Relief 15 6‏ ل إيفان بونيي (Ivan Punyi)‏ )1919( أو عمله 
بعنوان «(Boule blanche)‏ )1915( من الطين» Gall‏ على Lis‏ 
مدهون )1975 f . (Clay,‏ 


قد تم اقتراح العدید من مُحاولات ترتیب الأنظمة المُعاصرة 
للصورة وفهمهاء وذلك منذ عشرين أو ثلاثين le‏ وفي مناح 
مُتنوّعة جداً. وكان ثمّة أسف على خسارة مهارة الأقدمين» وخصوصا 
مهارة فنّ الرسم NERI‏ بشكل تام )1983 olsy (Clair,‏ بالإمكان 
القول» وبحنین آقل. أن معیار التشابه الذي هو في آساس فکرة 
التمائل بترك مکانه من OY‏ فصاعداً للمشابهة. التی تتميّز عنه 
بکونها لا تستلزم أصلاً تنقل عنه )2001 .(Rodowick,‏ کما کان 
بالإمكان اقتراح تصنیف الصور الفنية بحسب قيمتها التوثيقية بشکل 
مَحض» أو بعکس ذلك بحسب اللعبة التي تربطها بالصور غير LA‏ 


)2( ولهذه الحركة أسلافها؛ ذلك ألنا نجد مثلا فى نباية القرن السادس عشر فى 
هولنداء نوعاً من الصور قائماً في Le‏ ذاته (الصورء الؤسوم ورسومات الکثب) التي 
"ترقیف " ما بين الصور المخادعة وتقنيّة اللصق. كما هي حال ألواح هوفناغيل (Hoefnagel)‏ 
«Animalia rationalita et insecta‏ التي تعود إلى نحو عام 1575. ونجد Less‏ جناخین 
حقیقیّین حشرة الیعسوب. pus Aile‏ مرسومة. الا Of‏ هذه الصور لم تلق الانتشار أو 
الصدی اللذین حظیت بهما صور التكعيبيّين في مطلع القرن العشرین. [یعود الفضل في ذلك 
إلى برخبارد سییغیرت [Bernhard Siegert)‏ 
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Kiss .(Rancière, 2003)‏ كله لا یعنی "نهاية صور" ما. فقد أعيد 
تصمیم الانظمة التقنية والجمالية الخاضَة بالصورة. واستعمالاتها 
الاجتماعيةء وطرّق انتشارها؛ وذلك بشکل کبیر جداً منذ 1990 ؛ 
لا شك في أن الصورة موجودةٌ اليوم باستقلاليّة Hi‏ « في الفنون 
ووسائل الا علام. ولکنها تبقی بشکل آساسي؛ Le‏ کانت A‏ دوم 
أي نتاج بشري تصويري» یحشد کفاءات نفسيّة - فيزيولوجية وثقافية. 
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+ هد 2 نچ عن مسي ع - 





ie‏ الآن» نظرنا إلى الضورة من مُشرّف مُشاهدهاء وطرّق 
ا (الوسيط» والجهاز)» وتاریخها. . ویبقی آن نتطرّق» بشکل 
باطني a‏ إلى on‏ الاساسية التي لطالما ا أظهرتهاء والتي ا 
العقود الأخيرة» والتي جعلت منها نتاجاً بشرياً أ te‏ دوماً مع 
الاستعمالات البشرية. 


1. التحديد والإخبار 


1 الصورة والمعنى 

دون أن نتجاهل الاقتراحات المتنوّعة حول مفهوم أيقوني 
للصورة بشکل مَحض» یور مُباشرةً في حواسنا (ص۰70 ص CIL‏ 
لا يُمكننا بعد الآن إهمال الجزء المُخصّص لما يُسمَّى الكلام 
الشفهي» في الصورة. وهذا ما شكل AR‏ تاکید» أساس المُقاربة 
السيميائية› التي تعتبر اللغة النموذج والقاعدة لكل ظاهرة من ظواهر 
الاتصال والتحديد: راجع ميتز (۰)1970 الذي يعتبر أن لا وجود 
"للرموز الايقونية" في حَدَ ذاتهاء الا بالنسبة إلى الكلام الشفهي. 
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ولکننا نجد Lal‏ حججاً ناجعةً في هذا المجال في إطار علم النفس 
الخاص بالإدراك البصري؛ فقد لاحظت دراسة شهيرة لهوشبیرغ 
وبروكس (Brooks)‏ )1962( من الناحية التجريبية» OÙ‏ فهم الصورة 
المرئية يتم عند الطفل» بشکل مترامن € اکتساب ali‏ المحكية» 
وباتصال معها؛ بشکل عام» تظهر کل الذراسات حول الإدراك 
(وحتی "علم البيئة " بحسب جیبسون) اَن الأمر يتعلّق بعمليّة ترمیز» 
لا تنقل الواقع بطريقة مُحايدة» بل تُعطيه id‏ ما وتصْفه Le)‏ في 
ذلك» من خلال مفهوم (Frisby, 1979) (li‏ . 


PORTER 


بعد قبول ما سبق» یبقی من الصعب مقارنة الطريقة التي Jés‏ 
فیها الصورة واللغة المعلومات» والطريقة التي ثفهم بها على 
التوالي. لقد أعطت مُختلف المدارس السيميولوجية ani‏ كبيرةً لهذه 
المسألة : 


- ما لإظهار الفوارق الأساسية بين المعنى الذي تُعطيه 
الصورة. والمعنى الذي تُعطيه الكلمة. وقد أثبت وورث )1975( OÙ‏ 
تفسير الصور يختلف عن تفسير الكلمات ON‏ المظاهر التركيبية 
والوصفية والحقيقية المُرتبطة بالقواعد الكلامية لا يُمكن أن تنطبق 
على الحالة الأولى؛ فالصورء ومن بين أمور أخرىء لا يُمكن أن 
تكون لا صحيحة EN‏ على الا بالمعنى hs‏ بهذ 
المصطلحات بشأن اللغات الكلامية؛ ذلك أله لا يُمكنها التعبير عن 
بعض البیانات» وخصوصاً بیان النفي؛ 


- اما وعکس لك لإبراز أوجه التشابه» آو العلاقات 
الضرورية في ما بینها. ولا شك في أن میتز )1975( هو من طرح 
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بالشکل الأوضح ضرورة إقامة علاقة مُتبادلة بين الناحية المرئية من 
الصورة. والناحية المفهومة مغ تفهو *زتوز التشتمية الأيقونية "› 
ولکثنا نجد آفکاراً مُمائلة عند إيكو (1968)-وبارت:(۰)1964 أو في 
مرجع علمي آکشر یعود إلى الالشنية. التوليدية (linguistique‏ 
générative)‏ عند کوالان (Colin)‏ (1985)- تحن قبديل براغماتي 
عند آودان .(Odin)‏ | 





ولیس للصورة منحی رمزي بهذه الأهمية لا لانها تستطيع أن 
dés‏ معاني» مُتصلة دوماً PAU‏ الكلامية. وكما سبق أن Li,‏ ذلك 


(ص 92(« 48 فلسفات حول الصورة تری فیها وسيلة تعبیر 
مُباشرة عن الواقع» تداك اها Li‏ وفق طرق Je «act‏ 
عن sis, ARU‏ هذه الكقاريات Lo pa‏ على أهمبّة قدرة 
الصور: على أن تجعلنا في خضرة ظاهرة ماء كما تمیل بشكلٍ 
متلازم إلى التقليل من تقدير قُدرتها على إطلاعنا على أمر ما 
ولو کان پجڪل Pr‏ ومن دون أن L‏ في الاعتبار ای 
الثقافية في JE‏ صورة. تبقى هذه اللحظة من الحضور LS‏ 
دوماًء من فثة التجلي والإبهارء ولا تخرج حقاً عن نطاق 
الاستعمالات العادية الخاصة بالصورة. 
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سالومی LS (Salomé)‏ رآها لو کاس کراناش x 58) (Lucas Cranach)‏ 87« 
1530 سم ؛ متحف سزیبموفیسزیتی » (Szépmüvészeti Múzeum,‏ بودایست 
(Budapest)‏ و LS‏ تم تصویرها فى فیلم شارل بریان (Charles Bryant)‏ (1922). 
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وغالباً ما درك الصورة التمثيلية على أنّها Je‏ فضاء وزمناً 
معیتین؛ أو تحدیداً آکثر» حيثيّات أو جزءاً من «be‏ ومنذ سوریو 
(Soriau)‏ )1953(« يشير مصطلح الحیثیّات (diégèse)‏ - المأخوذ عن 
اليونانية - diegesis‏ إلى تركيب خيالي» وعالم وهمي له قوانینه 
الخاصة. التي تُشبه إلى خد ماء قوانين العالم الطبيعي أو على 
الأقل المفهوم الذي تُكوّنه عنه» والمُتغيّر في نفسه. JEg‏ تركيبة حيثيّة 
تُحدّدها بشکل کبیر فدرتها على أن تکون Ulead,‏ 
الاجتماعية» وبالتالي الاتفاقات والرمزیات المعتمدة في مجتمع ما. 
وهذا الامر بديهي بشکل خاص في تمثیلات مُختلف المجتمعات 
كما في آفلام الوهم الخيالي. أو الأفلام التي تتناول العصور 
القديمة» والتي غالباً ما لوحظ آنها تعطي معلومات عن الحقبة 
والمکان اللذین صوّرت فيهاء آکثر منه عن المستقبل أو عن العصور 
القديمة. ولا ثشبه تمثیلات 225 الکتاب المقدس عن سالومي؛ مثلا 
تلك عند کراناش (Cranach)‏ (القرن السادس عشر) أو عند غوستاف 
مورو (Gustave Moreau)‏ (نهاية القرن التاسع عشر) ولا تلك في 
فیلم شارل بریان (Charles Bryant)‏ )1922(« ولا في فیلم کارمیلو 
بيني (Carmelo Bene)‏ . 

والصورة المُحاطة بحيئيّات» والتى تبقى شائعة جداً > بعد 
اختراع الفن التجريدي» تجعلنا درك أشياء يُمكن تسميتهاء أو هي 
مُسمّاة في الواقع. ویطرح بانوفسكي )1939( أسئلة عن لوحة تمثل 
"سيّدة شابة وجميلة تُمسك في يدها اليُمنى سيفاًء وفي الیّسری» 
ميك تجن dl ns dell‏ 
له بالاستنتاج أن اللوحة لا تمقل سالومي» بل يهوديت؛ إن تفکیره 
قابل للجدل الا أنه منطقي» فهو یستند إلى المُحتمّلء أي إلى 
الاتفاق» ولکن أيضاً إلى ما یمکن إدراكه» وما درك والی طريقة 
تسمیته» والضروري في هذا الاطار. ON‏ الأمر يتعلّق بإقامة علاقة 
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مع نص مکتوب (نص الکتاب المُمَدّس). إن الدرة التوثيقية المرتبطة 
بالصورة والتي تسمح لها بتمثيل الحقيقة بشکل مناسب وناجع (ص 
4 تم تمر بشکل عملي بإجراءات التكنّه coja‏ وفي آغلب الأحیان» 
إجراءات التسمية» (على الأقل المضمرة آو الافتراضیة). 


إذا كانت الصورة تتضمّن معنى ele‏ فيجب بالتالي أن ' يقرأ ' 
المرسّل إليهء أو المشاهد. وهذه کل مُشكلة تفسیر الصورة. والکل 
یعرف» من خلال التجربة المُباشرة. أنْنا لا نری الصور بطريقة 
وحيدة يُحدّدها كُليَاً جهاز الادراك. Us‏ لا نری فيهاء JR‏ ما 
للکلمة من معنی» الا ما نستطیع فهمه. وبالتالي» إن الصور التي يعم 
إنتاجها في إطار مكاني أو زمني بعيد عن إطارناء هي تلك التي 
Ís‏ أكثر قدرٍ مُمكن من التفسير. 

إن مسألة التفسیر» هي مسألة سيميائية وفلسفية عامَةَ» تتخطی 
بشکل کبیر حالة الصورة. وإنْ صح القول؛ المعنی مُرتبط دوماً 
بالتفسیر» Les‏ فیها فى الأعمال والحالات اليومية الأكثر بساطة 
cn UÍ £(Todorov, 1978)‏ إلى النتاجات البشرية الثقافية» فقد 
علمنا دوماً أنّها كانت تتطلب تفسيراً ما (صادراً في آغلب الأحيان 
عن اختصاصي» كما التفسير الآبائي للكتاب المُقدّس) .والاقتراح 
الأوّل الذي أراد أن يكون علمياً وتاريخيا ومنهجیا فى الوقت نفسه 
تقلم به شلير ماخر (Schleiermacher)‏ )1809 - 1810). وقد طرح 
مبادی ما زالت سارية في عناوینها العريضة. وخصوصا التمییز بين ما 
كان يُسمّيه (بشأن النص الادبي الذي درسه وحده) المعنى " الصرفي 
النحوي" الاجم عن تطبيق حرفي لقواعد Ga‏ والمعنى ' التقني " 
(آي الفتي أو الابداعي» نها اننا ج الكلمة بمعنى المصطلح 
اليوناني ۰۱6000 أي الفن) الذي يجب أن نفهم فيه نوایا الکاتب 
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واستعداداته 7 مه في الوقت تعس ويعني تفسير نص ماء فى 
الوقت ae‏ التأكد من Li‏ نفهمه بشكلٍ صحيح (خصوصاً إذا كان 
نضا قديماً فلا HE‏ من معرفة وضع BI‏ في تلك الحقبة) والبحث عن 
قانونه العمیق» ذلك الذي 03955 بالمعلومات لأنّه a‏ على يد 
شخصيَة ما في إطار اجتماعي ومفهومي مُعيّن. وغالباً ما کرت 
نظريّات التفسير اللاحقة هذه العقيدة المنهجية. إلى أن aLi‏ على 
أحد هذين المصطلحين. 


وبالكلام عن الصورة» تُفكر في المشروع السيميولوجي - 
NI‏ في الفترة المُمتدّة بين ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» 
الذي كان SE‏ في إعطاء إجابة عامة عبر مفهوم الرّمز. وبعض الرموز 
التي دير عملاً Lg‏ هي شبه عالمية (تلك المُرتبطة بالإدراك)؛ وثمّة 
روو اخ ع طبيفية تساو à‏ وضعها في قالب ما من الناحية 
الا جتماعية (رموز التمائل [ص ۰]175 خصوصا المنظور [ص 208])؛ 
إلى جانب رموز آخری بُحددها الاطار الاجتماعي والفردي بشکل 
کامل. إن السيطرة على مختلف مستویات الرموز غير متساوية بحسب 
الأفرادء ووضعهم التاريخي. وتختلف التفسیرات الناشئة عنها بنسب 
كبيرة. وهذا المفهوم ساحر ببساطته التحليلية» ویمکن أن نتأكد منه في 
مجالات تُطرّح فيها الصورة كي LA‏ بسهولة» كما في الاعلانات. الا 
آنه يصطدم بالناحية المبهمة من مفهوم الرمز» الذي يُغطي وقائع 
مُختلفة جدا. من الإدراك البصري إلى المخزون الثقافی» والذي du‏ 
على وضع قواعد عن السيميوسيي imiy O‏ (النصية أو 
الأيقونية). Di‏ المشروع الذي يُمكن رؤيته بوضوح أكبر في هذه 
الناحية» فيتمئّل على الأرجح بالتفسير المتواصل عن رواية لبالزاك 
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(Balzac)‏ کتبها بارت «(1970b)‏ والذي آوحت ailes‏ التی بقیت ليّنة 
جداً ("التقنية" آکثر منها "الصرفية النحوية') العدید من تحلیلات 
الأفلام» تحت الاسم العام المعروف ب "التحلیل النصي " (في المرتبة 
الاولی» بیلور» 1979). 

ونجد منطقاً مُمائلاء بشأن الفنون التمثيلية» في المشروع الاکثر 
تماشکاً وتطوراً في القرن العشرین» وهو ذاك الذي تقذمت به مدرسة 
آبي واربورغ (Aby Warburg)‏ والذي وضعه بعض تلامیذها؛ 
وخصوصاً بانوفسكي. ساکسل (SAK)‏ ویتکوویر» وآخرین. ویعود 
لبانوفسكي )1939( الفضل في تقدیم العرض الاکثر تركيبية للمنهج 
المُقترح» تحت اسم دراسة الصور (القابلة للجدل والتي ندم علیها 
مُرزجها في وقت CS‏ ویرتکز هذا المنهج على تمييز أضحى 
شرعياًء بين عدّة مُستویات من معاني الظواهر الاجتماعية بشكل عام 
(بما فيها الصور): 

- معنی آولي أو طبيعي» ينقسم بين معنى حدثي بشکل مُحضص 

(مرجعي : ادراك ما حدث بشکل صحيح) ومعنى تعبيري (الحدث 
کبیر وعنیف بعض الشيء. TAR‏ 

- معنی ثانوي أو اتفاقي» یقوم على اعطاء هذه الحركة معنی 
مُعيّناً بحسب مرجع ثقافي. ففي المثل الذي آعطاه بانوفسكي» نری 
نزع LU‏ کعلامة لالقاء التحيّة بطريقة aie‏ كما لاحظ جيّداً أن 
هو کل كبير عن قاد ماه فقلّة هم الرّجال الذین ما 
زالوا يعتمرون eu‏ وقلة أكثر هُم من یفکرون بنزعها لإلقاء 
التحيّة t‏ 

- معنى داخلى أو أساسى» وهو المعنى المرتبط بالظاهرة إن 
états dut‏ كانت das‏ والذى تمكن أن سل 
من خلال بن الما الخامة 
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ویقوم هذا المنهج على قراءة الصور بحسب هذه المستویات 
الثلائة. 1 - الفرد الأوّلي (الطبيعي) هو ذاك الممتعلق بالمعنی التعييني : 
نری في الصورة ME‏ يضحك» وذراعاه تتمایلان. ۰۰ إلخ» هذه هي 
المرحلة التي تسبق رسم الصور» والتي ترتبط قبل كل شيء بقدرة 
الصورة على تمثیل عناصر ما. 2 - يُمكن أن نفهم الفرد الثانوي 
(الاتفاقي) من خلال إقامة علاقة بين pole‏ في الصورة مع مواضیع 
ثقافية معروفة أو مع مفاهیم مُنتشرة: "أن تدرك أن صورة رجل 
يحمل سكيناً تمقل القدّيس برئولماوس» ds‏ صورة امرأة تحمل في 
يدها صئارة هو تجسید للحقيقة. Oly‏ مجموعة من الأشخاص 
الجالسين إلى الطاولة» في توزيع cie‏ وفي وضعات مُعيّنة» تمقل 
العشاء السزي» Os‏ شكلين يتقاتلان بطريقة مُعيّنة» يُمثّلان معركة 
العيوب والفضائل. "هذه هي المرحلة الإيكونوغرافية التي تفترض 
معرفة بعض الرموز ta)‏ اتید وهذه هي الناحية التقنية من 
التفسير التي ترتكز على معرفة المُحلّلء فتحوّله إلى مؤرّخ OY)‏ هذه 
الرموز تتطوّر بشدة). 3 أخيراً يتم إدراك المعنى الداخلي من خلال 
تفسير المبادی الخفية التي 2 عن الحالة الاساسية لامة ماء 
وزمن ماء وطبقة ماء واعتقاد ديني أو فلسفي د Last lande‏ نا 
وتتکلف في عمل مَعیّن ". هذا هو مُستوى التحلیل الايكونولوجي؛ 
SE à‏ بانوفسكي à‏ هذه المعاني یمکنها - وهي کذلك بشکل عام - 
آن تکون غير مقصودة. 


ولهذه المُقاربة طابعها التحليلي الخاص بهاء والذي یسمح OÙ‏ 
je‏ بشکل مُفيد بين المعاني التي نستخرجها من عمل ما. فعلی غرار 
شليرماخر الذي تناول النص المكتوب» يعتبر بانوفسكي أن كل 
عناصر الصورة المُفسّرة» رمزيّة» بالمعنى الواسع» أي إِنْها تشمل 


إشارات ثقافة تكشف ع روحيّة iis‏ ما أو مدرسة ch‏ وشخصتة 
سار + عن روحم مه و مدرسه و ^ 


347 


A 
Jy 


صانع الصورة؛ ویتناول من جدید حول هذه cihat‏ مفهوم ال 
10 ل ريغيل )1899( (ص 189(« حتّی فى نقاطها 
الغامضة. وبسبب هذا الطابع het‏ بدراسة الأعراض فى 
الإيكونولوجياء نال الحصّة الکبری من الانتقادات. في الواقع» ان 
المخاطر مُتعدّدة: Ó)‏ فكرة "روحيّة Lis‏ ما" (Zeitgeist)‏ تجلب 
بشکل عام تسهيلات غير دقيقة: تعيين إعادة كيل النوايا الإبداعية 
لشخص ما كهدفٍ للتحليل؛ هو oi‏ خطر دوماً (فلا أحد یعرفها 
>( وذلك يصّحٌ أكثر dj‏ آردنا قراءة التحدیدات اللاواعيت 
وخصوصاً إِنْ تنتهناء كما Re‏ ذلك في آغلب الاحیان بأن تُحدّد 
اللاوعي بالرجوع إلى عقيدة (هي عامّة عقيدة فرويد. التي راجعها 
لاكان pi‏ لاک وهذا ما يؤدّي إلى المُبالغة في التفسير لمُطابقة المعاني 
المعثور عليها مع ما تقضي به النظريّات. 


وغالباً ما انمد بانوفسكي ما للتقليل من تقدير الابهام المحیط 
ببعض الرمزيات )1989 Gy (Wirth,‏ بخلاف ذلك» للمغالاة فى 

تقدیر do‏ بعض السات المُرتبطة بالحقبات. بشکل جوهري 
el‏ © الطريقة à‏ المرتبطة بدراسة الصور بأنّها تقنيّة تقنيّة بشکل مالغ بی 
وحتّى متشدلدة في المجال التقني. كما أسف ديدي هوبرمان 
خصوصاً )19902( SN‏ تسليط الضوء على القّدرة الخاصة للصورة 
على du élit de‏ بالععتی DCE‏ ضاع بين النُسخة الأولى 
)1932( والنسخة الأخيرة التي نشرت في الولایات المتّحدة 
الأمريكية وفي il‏ الإنجليزية - على حساب مفهوم نفساني fi>‏ 
یمیل إلى حبس JS‏ صورة في معانٍ موجودة مُسبقاً» والی نسبها إلى 
شخصيّة کاتب ما. وكذلك» انتقد وولهایم )1987( میله إلى تحدید 
العمل الفتي بترجمة نص ما خارج عنه» والق عدم محارت فهسه من 
الداخل. ولكنء وعلی الرّغم من الانتقادات ولعقود طوال» طبع 
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كما ji‏ © بطريقة Le‏ في دراسات حول صور آخری من غير فنّ 
Se col‏ السینها» انظر خصوصا )1981 .(Bouvier et Leutrat,‏ 





یهودیت (مع رأس هولوفیرن «((Holopherne)‏ أو سالومي (مع رأس یوحنا 
المعمدان)؟ في وضع هذه اللوحة التي تعود لتيتيان )1515 سم 72 × 90 سم. غاليري 
دوریا بامفيلي «(Galerie Doria Pamphili)‏ روما) يُظهر لنا العنوان OI‏ المقصودة 
هي بهودیت. إلا أن بانوفسكي نفسهء وفي العدید من الحالات المُمائلة آبدی بعض 
الترد: GS‏ الصورة نفسها لا تعني clé‏ ولا À‏ من قراءة رمزیات ما فیها. 


لا شك في OÙ‏ دراسة الصور بالنسبة إلى فن الرّسمء والتحلیل 
النصي بالنسبة إلى الفیلم» شکلا المُقاربتین اللتين مورستا بشکل کبیر 
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في مجال تفسیر الصورة؛ وهما یشترکان» وکما رأينا للتو» في مبدأ 
تحليلي» بقودهما إلى البحث عن المعنی» وذلك في العناصر الأکثر 
دقة في الصورة (أحياناً في تفاصیل تصويرية صغيرة جداً) من جهت 
ومن جهة آخری. في التركيب الخاص المُرتبط بهذه العناصرء 

وأخيراً وبشكلٍ كلاسيکي؛ في المراجم الاتفاقية التي يُمكن أن نربطها 
بها. الا أنْ هذه الطريقة التحليلية ليست الطريقة الوحيدة التي يُمكن 
تصورها. فالعديد من UN‏ آثروا مُمارسات مُركبة أكثرء تقوم على 
الحدس نوعا ما؛ فحرية التفسير المكسية ثمنها الاختیار الاعتباطی 
شبه الکامل للترکیب الذي يتم الحصول cale‏ حتثی عند من شم آشد 
حرصاً على اعتماد منهج ماء ومن يُبرّرون كيفية هذه الاجراءات 
بالاختباء See‏ بالتحديد "الأنطولوجي' للنظرية التفسيرية 
(herméneutique)‏ التي وضعها هايدغر Heide‏ في مطلع القرن 
العشرین» وشکلها غادامير (Gadamer)‏ )1960( وریکور)Riceur)‏ 
(1986)ء والتي تقوم وظيفتها على إقامة علاقة مع العملية الإبداعية - 
مستقطبه النظرية التفسيرية "التقنية " نحو مظهرها النفساني. 


وعلی عكس ذلكء» تقترح النظرية 
'التفككية' (déconstructionnisme)‏ التي دعمها دیریدا. والتي 
أججت الكثير من التنافس (خصوصاً في الولايات المُتّحدة الأميركية) 
في تسعینیّات القرن العشرين» طرح التفسيرات (للنص» أو الصورة 
أو الفيلم) رافضة JS‏ عمليّة سب للعناصر المُستخرجة» إلى معنى 
أخير يجب بناژه. كما هي الحال في النظرية التفسيرية. وتقوم النظرية 
LS‏ بعکس ذلك على تفعیل هذه العناصر في JS‏ الاتجاهات» 
وغالباً ما من خلال تناولها من نواح قليلة الأهميّة من حيث المعنی. 
وهکذا استطاع كونلي (Conley)‏ )1983( أن يقرأء ومن خلال عمليّة 
تقلید لدیریدا )1976( الذي „aò‏ لوحة Les chaussures de Van Gogh‏ 
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من خلال اللعب LT‏ على تعذد المعانی فى كلمة (JS) «forme»‏ 
Le)‏ في ذلك القالب المُعَدَ للأحذية)؛ مطلع فيلم والش (Walsh)‏ من 
خلال تحديد "اللاوعي المرسوم" e‏ كما استطاعت روبار (Ropars)‏ 
(۰1981 1990( أن تقرأ LÍ‏ لغودار ودورا (Duras)‏ بحسب 
عمليّات ممائلة. وبشكل منطقي. لا تقوم هذه التفسيرات الناشئة على 
"قراءة" مُتابعة لعمل مُحَلّلء ولکتها JR‏ طريقةٌ أخرى من إعادة 
الكتابة الخيالية» حيث يكون الجزء المُخصّص للإسهام التاريخي 
إلزامي. 


2.1 الصورة والسّرد 


يُمكن تحديد السرد بأنّه مجموعة مُنظمة من الدالأت» JR‏ 
مدلولاتها 425 ما )1972 (Genette,‏ . 


ولكنّ هذا التحدید لا یُشکل المفهوم الذي ينم عن طبيعة 
الدال : إذ يُمكن تطبیقه على السّرد الأدبى» ولکن Lai‏ على السّرد 
المُصوّرء ذي الصور المُتحرّكة. ولكن ليس من البديهي أنه يُمكن 
للصورة (أو مُتتاليات من الصور) أن تتضمن سردا ما. في الواقع؛ 
تفتقر الصورة إلى الفئات الأهم لتلاوة قصّة ما وهي الفئات الفعليّة 
(وبالتّبعية» فهى تفتقر أيضاً إلى فئات مثل الظرف» وكذلك الصفة 
نوعاً (L‏ 

السرد والثسخة المُقلّدة (تذكير مُقتضّب) 


يختلف بالتالي النموذج الذي تُشير إليه الصورة عن نموذج 
السّرد الشفهي. وكما أظهر ذلك غودرو (Gaudreault)‏ )1988(« 
وبحسب آفلاطون» هناك ثلائة أنواع أساسية من السّرد: 


ue Pis cs Aie‏ وهو سرد هن 
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JE لا نجد فيه أي قسم مُشابه للآخر (وبشكل خاص؛ لا‎ Ca» 
فيه آقوال الشخصية كما هي).‎ 

- السّرد الذي لا يتضمّن سوی النسخة المُقلّدة والذي یتألف 
بالتالی من آحداث وأقوالٍ مُشابهة لشخصیات ما: إله يُشكل بشکل 
ااي الدراما المسرحية؛ f‏ 

- السّرد المُختلط» الذي یتضمن فى الوقت ذاته قسماً شفهياً 
وقسما تقلیدیا. وهو JE‏ المفهوم الطاغي في الأدب مع ما wii‏ 
من وصف من جهة. ومن حوار "مذکور" من جهة آخری. 

JS هذا التمییز بين الشفهي والتقليدي (أو التمائلى) أساسى‎ à] 
ولخصوها فى ما یتعلق‎ (narratologic) شكل من الأشكال السرديّة‎ 
تاداس رالد الوه ره کال مت عد العلاية من‎ 
الذي يُقابل فى الأدب‎ (1947) (Lubbock) المُنظرين» منذ لوبوك‎ 
Vis والإخبار (ععنلاعا)»‎ c(showing) والسّرد المكتوب» الاظهار‎ 
إلى غودروء الذي تناول هذا التنافض مُجدداًء ووسّعه وصولاً إلى‎ 
الا وبالكسية إلى هذا الا خی ععصر الشره واا تكن ماه‎ 
(مکتوبة مسرحيّة» سينماتوغرافية) في الإخبار» في الكلام» وهو‎ 
(الاظهار الذي‎ (monstration) العرض‎ ass Lie بقترح تمييز السّرد‎ 
في الفيلم المستوى العرَضي. الذي‎ es کاچ عنه لوبّوك). وهو‎ 
يتجسّد في السطح المنعزل» والمستوى السّردي» الذي یتجسد في‎ 
H جمع الأسطح في ما بينها. السّطح هو في الحاضر (ماض‎ 
استحضاره» وهو ينتمي دوماً إلى مستوى المُتزامن والمتواقت»‎ 
ووحدها عمليّة الجمع تسمح بالإفلات من هذا الحاضر الأبدي.‎ 
سَردء ولکثه سرد تم إنتاجه‎ Gi وهذا لا يعني أن السّطح لا یتضمن‎ 
على طريقة الإظهار؛ وحتّى مُستوى - الوصلات الأطول والمُعَدَ‎ 
بين‎ (isochronie) بشكل أكبر هو في حاضر الاظهار لان نمة مواقتة‎ 
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المظهر (montrant)‏ والمظهور (montré)‏ فالسشرد فى معناه الحقیقی 
لا يظهر الا في مسار قراءة مُتواصلة تُلغي استقلالية الأسطح. | 
ویمکن مناقشه وجهة النظر المتشددة هذه؛ على الأقل» فهوء 
JR‏ جديّة» Ji‏ أهمية من الجُزء المُخصّص Gh‏ الذي نجده في 
الصورة المُتحرّكة المعزولة: في الواقع» ان هذه الأخيرة ليست 
تسجيلاً خطراً عن الواقع» ولکن نتيجة نظرة مُتعمّدة» تتضمّن نواياء 
قد تشمل النوايا السّردية (بالمعنى الذي يراه فيه جينيت: تنظيم الذال 
لسرد قضة ما). وبشكلٍ مُعاكس» ليست عملية التوليف في السينما 
حركة سردية ؛ فهي تتضمن جُزءاً مرئياً و“إظهارياً "6 كما يشير إليه 
واقع آهم شعروا به YÍ‏ كصدمة بصرية» وکما يُظهره je‏ أفضل 
استعماله "المجرّد" في الفیلم غير التصويري (بولو «(Bullot)‏ 
3 الا أنْ هذا التقسیم بين الاظهار والسّرد یبقی بلیغاً جداً. 
السرد والزمنية 
Ó‏ ما st‏ عليه» في العُمقء هو التعااض بين الاخبار 
والاظهار. وهو خصوصاً مشكلة ارتباط زمتیات: كيف يُطلعنا الوقت 
المُرتبط بدال السّرد (الصورة) بوقت القضّة؟ ولنبقی في مجال السینما 
في الوقت الحالي؛ يبدو لنا "الاظهار" طريقة da‏ فیها في JÉ‏ 
الأوفات الممكنة من القصف بحاضر أبدي ؛ هكذا تكون للسّرد حرية 
استغلال العلاقات الزمنية ل خريّة. . وهنا لاحظ وجهة نظر ساذجة 
نوعاً (Le‏ فلا يتجلى بالضرورة سطح الأفلام مثلا للعيان من خلال 
سُرعةٍ ثابتة (النمط المُتسارع والبطيء ليسا نادرين في هذا السياق: ما 
هو إذا الحاضر "المظهور"؟ ‏ فضلا عن انقلاب الزمن» مثلا عند 
كوكتو (Cocteau)‏ الذي كان من هواة هذا التشاط). وعلاوة على 
ذلك. سُرعان ما يُشير Ki‏ عن "الحاضر " إلى إحراجات فلسفية 
معروفة جداً (فالحاضر لا يتوقف عن أن يكون حاضراً باستمرار)» 
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كما آظهر دیلوز هذا الأمر خلال تعليقاته على بیرغسون «(Bergson)‏ 
وعلى السینما (1985). 


تقوم مُشكلة السّرد المصوّر بشكلٍ أساسي على تسجيل الوقت 
في الصورة - ولكن هذا "الوقت" لا يُمكن تحويله إلى الوقت 
الاختباري الخاص برؤية الصورة. ولا إلى طبيعة زمنية مفترضة 
مُرتبطة بالصورة (ص 116 والصفحة اللاحقة). ولا شك في À‏ وفي 
مجال السّردء يختلف النظر إلى لوحة ماء عن النظر إلى صورة 
فوتوغرافية أو فيلم ما وإن كان قصيراً؛ ولكن تختلف أيضاً مُشاهدة 
فيلم ما تمّ تحويله إلى سطح واحد (كما هي الحال ذ في أسطح 
الأخوین لومییر) عن مشاهدة فیلم خيالي (long-métrage) ds‏ . 
وتمكن لكل هذه الصو أن خرن قصه ما لا أله ما من علاقة 
GLS‏ واقعيّة وأوتوماتيكية بين وقتها التجريبي وزمنية ما تخبره أو 
تصوّره» وتنعدم هذه العلاقة آکثر بين هذا الوقت التجريبي و"كميّة" 
الأمور التی یخبرونها. وثمّة لوحات تطلعنا على أحداث مُعقّدة جدا 
(جزء ت سرد «Le‏ كما Ulysse et les prétendants‏ ل مورو أو 
ببساطة عالم خيالي» كما في لوحات بوش (Bosch)‏ وثمّة أفلام لا 
talk;‏ على شىء تقریبا Le Citron W)‏ ل هوليس فرامبتون (Hollis‏ 
LS .]1969[ Frampton)‏ آن هناك العدید من اللوحات التي تربط 
العدید من القصص السردية من خلال عمليّة "تولیف "۰ وآفلام 
(صحیح أنْها نادرة) تخبرنا العدید من القصص في الوقت نفسه (مثل 
SSHTOORRTY‏ لمایکل سنو «(Michael Snow)‏ 2005(. فالمشاهد 
ومن خلال الوضعة التي يتخذهاء یبسط الزمنية التي نعیشها آمام 
الصورة» ویضبطها وفقاً للسّرد الذي يُدركه ويفهمه. 


Li‏ المعيار الأكثر إقناعاًء فهو ذلك الذي Jen‏ فى التمييز بين 
الإظهار والسّرد - بين طاقة سرديّة الصورة الوحيدة ووحدات 
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التصویر. ولم ینتظر ذلك اختراع السینما وجمع الأسطح كي یظهر. 
ومنذ العصور القديمة» استعمل فن الرسم بشکل مُتواز مجموعات 
من الصور التي تهدف e oi‏ على نها أوقات مُتتالية لسر واحد 
ولصور وحيدة توصل المحتوی السردي نفسه. لنأخذ Vie‏ بسيطاً 
EET‏ في هذا السیاق. وهو مثال آلام المسیح المُمتّلة في الکنائس 
الكائوليكية من خلال سلسلة من أربع عشرة صورة مُرقّمة» ينبخي 
النظر إليها بشکل مُتَمَالٍ: الا LÍ‏ نجد هذا المضمون السّردي نفسه 
في لوحة Passion du Christ‏ لمیملینغ (Memling)‏ )1491(« حيث 
يتم تمثیل المسیح عشرین مرة» وفي آماکن ووضعات مختلفة تتطابق 
مع محطات درب الصلیب. واعتمذت هذه الطريقة بشکل متکرر 
لفهرست الکتاب المقدس في نهاية القرون الوسطی؛ وفي عصر 
النّوهضة؛ وهکذا تقدم مغلا لوحة Adoration des mages‏ ل جنتیل دا 
فابریانو (Gentile da Fabriano)‏ )1423(« فى قسمها الأعلى ثلائة 
مشاهد GAZ‏ مشهد العبادة فى حد ذاته. LA‏ وجدنا ذلك أيضاً 
في مرحلة لاحقة» ول "قصص" متنوعة جداًء مشل لوحة 
J L’embarquement pour Cythère‏ واتو «ss ۰)1717( (Watteau)‏ 
لاحظ فیها رودان ومنذ عام ۰1911 أنه يُمكن رؤيتهاء ليس کتجمیع 
للعديد من الأزواج» بل کحالات متتالية لعمل ثنائي واحد هو نفسه. 


ويُضيف أرنهايم )1954( الذي LÉ‏ الضوء على التعادّل بين 
لوحات ومُتتاليات af ils‏ لا يجب الخلط بين التسلسلية 
(séquentialité)‏ والحركية (mobilité)‏ : ذلك LÍ‏ نجد صورا مُتسلسلة 
على الرّغم من جمودهاء وأعمالاً مُتحرّكة ليست مُتسلسلةً فعلا. 
وهذا ما sÍ‏ في Ca‏ الأحيانء إلى اعتبار أن طبيعة السّرد LOU‏ 
بالسيضا (الوصل ين مُستويين سردیین» مُستوى السطح» ومُستوى 
متتاليات الأسطح) تمدّد باستمرار» EARI‏ السردية الموجودة منذ زمن 
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بعید في ساثر آنواع الفنون ومنها 55 الرّسم :1989 (Aumont,‏ 
Vancheri, 200K)‏ 1989- وفی LS‏ الأحوال. يبدو D Cle‏ السّرد 
(وحتی؛ جنین الشره هذا المُتمل في الحذث) يدل فى [طار 
الوقت Ji‏ منه فى الوحدة التصويرية. وهناك مُدَةٌ للسّرد» الا أن هذه 
الأخيرة تجا بصن ترتيب الأحداث المتتالية. ويذهب غودمان 
)1981( في تحليله إلى أبعد من ذلك» ويفيد أنه في سرد ما 
(مصوّر). 1 يكون النص المنطوق ولا البيان (temporalisés) csa‏ 
بالضرورة» وأن ترتيب السّرد هذا هو من يكتسب الأهميّة الكبرى. 
OÙ‏ تعديلاته يُمكن أن تصل إلى LS‏ تغييره إلى شيء غير السّرد 
(؟فراية" ای "فة DOS‏ بان bash: pal‏ 
الصورة الثابتة» يُشكل معيار السّردية بالتالي» المعيار الأكثر 1855 
فالصورة تُخبرنا شيئاً ماه وقبل JS‏ شيء من خلال ترتيب أحداثِ 
مُمئلةء lis Hi‏ التمثيل بطريقة الصورة القورية؛ أو بطريقة مصنعة 
آکثر ومُركبة آکثر. 
السّرد في البُعد الفضائي 


ويفترض هذا الأمر أيضاً ól‏ الحدث - الوحدة الأساسية فى 
إدراكنا للحقيقة (بما في ذلك الإدراك البصري) - لا يتم إدراكه 
بالضرورة فى الزمن. نجد "آحدائا فى الفضاء" )1969 (Arnheim,‏ 
وان رجت إدراكها وجود غنصر الوقت؛ ذلك أنْ الفكرة العامة 
التي نكوّنهاء لا ترتکز على الأحاسیس الآنية» بل على هيكليّتها 
(بالنسبة إلى أرنهايم» للذاكرة بُنية قريبة من البُعد الفضائي» أكثر منه 
إلى البْعد الزمنی). ويستوجب اكتشاف مغارة ماء أو التطوّف فى 
هندسة معمارية ماه وجود الوقك» الا أن الحدث الناجم عنهما هو 
ذو طبيعة فضائية لأنهما یفومان على تقل جسدي للجسم. بشکل 
عام يُمكن أن یکون لحدث ما dé‏ فضائيٌ (لیس حصرياً بالضرورة) 
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إن افترض إدراكه إدراك مجموعة Les ele‏ هی الحال فى بعض 
الأشكال الفيلمية التي تُشدد آکثر على البُعد الفضائي آکثر منه على 
البعد الزمنی؛ وهذا ما كان یقوله میتز (۰)1968 عندما اقترح فثة 
" التركيب غير المتسلسل تار ¿(syntagme a-chronologique) Le‏ 
وخصوصا الفئة الثانوية» فئة التركيب بين قوسين (syntagme en‏ 
.accolade)‏ 


وبالعكس» يُشكل بالتالی» fleg‏ مُحتملاً تنب فيه الأحداث - 
ويُحيّن الفضاء الذي يتم dr‏ في آغلب الأحيان تقريباً هذا 
الاحتمال. وهذا ما لاحظه العديد من كثاب التبار السیمیولوجی: 
ينضوي السّرد فى إطار البعد الفضائی كما فى إطار البعد الزمنی ؛ 
وبالتالي ob‏ أي TN‏ سردیة» E"‏ أي ضور تمئيلية› مطبوعة 
"برموز" السردية» قبل أن تظهر هذه السّردية بشكل مُحتمل من 
خلال عملية وضع المُتتاليات )1989 (Gauthier,‏ ببساطة أكثرء لكل 
صورة» وحتى تلك المُعدّة لأهداف أخرى» ميل عفوي لاخبار قصة. 


2. التعبير 


إن ظهور اللوحات "التجریدیة" التی ثبرز المزایا الأساسية 
المُتعلّقة بالصورة (ص 218( آعاد طرح مسألة قديمة هي مسألة 


التعبیر. 
2 مسألة التعبیر 


قليلة هي كلمات المُفردات النقدية التي كانت وراء الكثير من 
سوء التفاهم» لدرجة cal‏ وعلى الرّغم من الانتقادات التي حصدها 
هذا المفهوم بقي استعماله شائعاً جداً منذ ما لا يقل عن مئتي عام. 
وبحسب علم الجذر» یقوم الامر على دفع شيء ما للخروج» كما 
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يم الأمر عند عصر ليمونة واحدة - الا OÙ‏ السوال یقوم على معرفة 
ماهيّة هذا "الشیء". والنظریّات التی تتناول التعبیر كثيرة» الا نها 
تبقی دوماً ist‏ کونها تشاد بشکل شبه حصري» على أحد 
جوانب هذا المفهوم» وتجیب عن Jij‏ واحد من سژالین مُهمُين: 
عم يُعبّر العمل الذي يتصف بالتعبیریة؟ ما الوسائل التي یعتمدها 
العمل الفتي كي يُصبح تعبیریا؟ لتبسیط الأمور» سوف نميّز بين آربع 
تحدیدات كبيرة : 

البراغماتي (أو المُشاهدي): إننا نصف بالتعبيري کل ما یخلق 
Le à‏ من الحالة العاطفية عند من يتوه الیه. وتشكل الموسیقی المثال 
الأبرز على ذلك. وهي تشتهر کونها تود انفعالات مُباشرة» خصوصاً 
من خلال عنصرها الايقاعي؛ ولکن أيضاء بفضل الوجود الحسي 
المُباشر لأصوات الأدوات. وهي تُمارس علينا تأثیرات جسدية أكثرء 
وفورية أكثر Gi‏ مع أي عنصر آخر من الصورة. وحتّى في 
السيئماء التي كانت العُنصر الأكثر إثارة EU‏ 6 بالموسيقى» والتي 
Slota‏ بتبصر لهذه الغاية. كما نجد OÙ‏ نظریات التعبيرية كعناصر 
فغالة للتار عندما يتم تطبيقها على الصورة؛ هي غالباً منسوخة عن 
نموذج موسيقي واضحاً كان أم غير واضح› كما سنرى ذلك 
بخصوص اللون (ص251). 
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یستعمل هذا السطح ل Nosferatu‏ (مورنو «(Murnau)‏ 1922( في آن معا التعبيرية 
البصرية بشکل محض والمُرتبطة بالتنافض. والتعبيرية الانفعالية المُرتبطة بالموضوع 
(الاعتداء الذي قام به مخلوق شيطاني). 


تأدرا عا بى وجلوء تحقيد السب لرا lt du‏ فيو 
وحدت Y‏ بطلا إل على القلیل یشان ما پوئد Jet Les t pidt‏ 
النظریّات المُستندة إلى هذا المفهوم» إلى أن تکون Lai‏ نظریّات 
حول تعبيرية المادّة قبل تشکیلها: فى الموسیقی أصوات الالات؛ 
فى الصورة: عناصر d'os‏ بالتأكيد شعور مُشاهدیهاء إتها إا عتاصر 
عالعیاه سيطلاء يسمل تبياثياء Es‏ اللرق À‏ انبا السا قوس 
تقنية الجلاء والعتمة (clair-obscur)‏ للحصول على تأثير انفعالي 


قوي). 


واقعي: ونصف بالتعبيري کل ما يُعبّر عن الواقع. بالنسبة إلى 
هذه النظرية» Ó‏ عناصر التعبیر هي عناصر المعنی : معنی الواقع. كما 
oi‏ هذا التحدید لم Ge‏ الا في سیاقات تُعطي للحقيقة معنی ee‏ 
مُحتملا على الأقل. وان اقترن بحرص على تحريك مشاعر 
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المشاهد. يتجلّى عندها Ste‏ من خلال مفهوم فن الرسم الذي نجده 
فى القرن الثامن عشر عند دیدرو: ینبفی أن تکون اللوحة لافتة من 
الناعية cé‏ سب أن "ن تاه یم هم ره در 
آنها لن تنجح في تعلیقه لا إذا رَسَمت بشكلٍ واضح آهواء ciiis‏ 
وان i‏ في المُشاهد pli‏ حقيقة يُمكن أن یعرفها. بشکل أبسط؛ 
يتناسب هذا التحدید مع آعمال تبدو أكثر شفافية لا sg‏ | بالمّشاهد Yj‏ 
إذا وافق بتحويل الانفعال إلى الحقيقة oT‏ فمن المفتزض 
بمشاهد الأفلام التي تنتمي إلى تيّار الواقعية الجديدة» أن يتأثر 
بالتعاسة في فيلم Voleur de bicylette‏ . ومن المفترض أن يُعبّر فيلم 
دي سيكا (De Sica)‏ هذا عن واقع البطالة في إيطاليا عام 1950. 


ذاتي: نصف بالتعبيري JS‏ ما یر عن فردٍء وبشكل عام JS‏ 
فرد مبدع. وهذا التحديد خی تسنیا على mia‏ التاريخي» SY‏ 
لا یفترض أن تکون فئة الذات مُستخرجه فحسب. بل أن نعترف 
بِحَقّه بالتعبیر الفردي. ولطالما اعثبرت الحرکات والایمائیّات مثلاء 
تعبيريّة عندها تلقل رف dytat‏ والكياسة» وعندما تمتثل لفهرس 
عالمی معیّن من الحرکات والایمائیّات (Courtine et Haroche,‏ 
(1988. ونادراً ما تعود فکرة dl‏ یمکننا التعبیر عن ذاتنا (التعبیر عن 
e‏ ی جاب NL E‏ ته کی 
في حقبتناء حيث يُعتبر التعبير عن الذاتية طبيعياًء ومرغوباًء وعالمياً. 
وقبل أن نتعرّف إلى أي عنصر من العناصر في عمل co‏ نعيش 
اليوم على الفكرة المسبقة التي تقول اه عبر عمَن قام به: ذلك أنه 
لا يُمكن الا أن òb SE‏ لوحة y Chaussures de Van Gogh‏ عن 
الصعوبات التي یواجهها في وجدانه. Di‏ بالنسبة إلى الرّسم 
اکر انهو لبن سوی ف ریا ن الت وس ايء أن 
تعالج هذا التحديد حول الصور الأوتوماتيكية (الصورة وما (led‏ 
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إلا أن ذلك لا يمنع توجیه الانتقادات اليومية إلى السينماء کونها لا 
تقرأ الأفلام» الواحد تلو الآخرء الا على أنْها اعترافات من جهة 
معدیها المفترضین. 


الشكلي : تصف بالتبيري کل عم یکرن شکله es‏ إن هذا 
سروه عي ع سي 
لا LOL‏ في أغلب الاحیان» من الرجوع إلى إحدى التحديدات 
السابقة. ولكن لا شك في أن هذا التحديد الشكلي مُثير للاهتمام؛ 
المُنظرين الذين یژمنون بتعبيرية باطنية للشکل : 


- إا أن dé‏ شكل العمل إلى فهرس من الأشكال يوضح 
التعبيري منهاء والأقل تعبيرية. ويتم إذاً ضبط التعبيرية بشكل اتفاقي. 
وقد تشكل مصر الفرعونية أحد الأمغلة على ذلك GEYD‏ ما زلنا 
نجهل إن كان الفتانون عندها على اطلاع بمفهوم التعبیریة)؛ ولا شك 
في أن قرن لويس الرابع عشرء هو أيضاً آحد الأمثلة على ذلك 
(Teyssèdre, 1967)‏ كما الواقعية الاشتراكية في الاتحاد السوفياتي ؛ 


- إِمَا أن òL e‏ الشكل مال "حى " ;1943 (Focillon,‏ 
«Duthuit, 1961)‏ و "عضوي "› لها ينعي تمه ا کل جسم خی 
(ص 91)؛ وهو مفهوم شائع في القرن العشرين» في التسلسل 
المنطقي للتجود الصوري وإجلاله للقيم التشكيلية "المحضة" تم 
التطرق إليه مُجدداًء بطريقة غير مُباشرة» من خلال التقاشات حول 
المظهري (figural)‏ (الذي يُشكل بطبیعته عُنصراً تعبيرياً) (ص 272). 


وهكذا نرى السبب الذي يجعل من مفهوم التعبير إشكالية 
كبيرة: ذلك أن تحديده لا يتوقف عن التغیر تحت رحمة القيم 
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ااا ان ا ا كما للد و نت رخ 
دوماً بالمعنی» دون أن يندمج به؛ وهو یظهر دوماً کجزء مُضاف 
بالشبة إلى وظيفة أولية (من التمثيل» خصوصا)؛ نجده في الأعمال 
وخارج إطارها ؛ وهو أبدي وتاريخي 


كما لم يأل الثقاد جُهداً Gj‏ لاعطاء تحديدٍ منطقي لهذا المفهوم 
آو لرفضه بشكل کایل. ومن الأمثلة على النوع الأوّل من التّقاد 
تلاکو وولهايم )1971( فهو لا يحاول فقط إعادة تحدید مفهوم 
التعبير» > بل مفهوم الفن أيضاًء الذي یعتبر af‏ لا يُمكن فصله عنه. 
وهو يُعارض النظرية المؤسّساتية للفن السائدة اليوم (الفنْ هو ما 
يُعترف به من الناحية الاجتماعية على أله فنّء ولا شىء سواه) 
فيحاول إعطاءه تحديداً LL‏ الفنَ هو مجال من النتاجات البشرية 
يمكن تشبيهه باللغف وهو مثله يتمتع بوظيفة ترميزية و"حياة" Lot‏ 
(وهو يكور مصطلح فيتغنشتاين Lebensform (Wittgenstein)‏ « ومعناه 
شکل الحیاة) سواء من وجهة نظر الفنان أو المشاهد. ونتيجة ذلك» 
نجد OÙ‏ هناك الکثیر من النوایا الفنية» Eat fs‏ یتطلّب تدرباً مُعيّناً. 
وهکذا نتفخص مفهوم التعبیر مثلاً من خلال خصائص مُرتبطة بالفن» 
تلك الي ترغمنا على تضطي JE‏ مفهوم مادي» یلم العمل اي 
بشکل محض. وبرفض وولهايم التحديدات التي وصفناها بالذاتية 
والمُشاهدية لأنها تفترض أن التعبيرية خارجيّة بالنسبة إلى العمل» إلا 
أنه يُلاحظ أنه لا يُمكن للتعبيرية أن تكون ضمن العمل كما هو. 
فبالنسبة ea‏ لا يُمكن فهم التعبير إلا كنوع من الجدلية بين عاملٍ 
طبيعي ومُباشر (یربطها مثلاً ب "أنا" الفئان) وعامل ثقافي تعشفي 
(یربطها بتاریخ الاشکال). 


وقد شکل مفهوم التعبير بشکل pl‏ وخصوصاً التحدیدات التي 
تربطه بالذاتية» موضع انتقاد مُتشدد آکثر» منذ ستینیّات القرن 
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العشرین وخصوصاً من جهة فلسفة "التفکك" لدیریدا الذي انتقد 
منذ آعماله الاولی؛ نموذج المعاني التي تنضوي تحت مفهوم 
التعبير: فهذا الأخير يفترض أن js‏ إنتاج مدلول ماء مهملین 
التأثیرات الخاصة بعمل الدالات. ويرفض ديريدا فكرة الفرد الموجود 
في المركزء الذي قد يلتقي بها العمل في وضح الضوءء فيعيد تناول 
المفهوم اللاكاني الذي يقول إن الفرد ليس موجوداً الا ضمن عملية 
لا تنتهي من التكوين من خلال تُعبة الدالآت من أي نوع كانت» 
عا dame‏ كر sa‏ 
متعمدة a‏ ماه à Sp‏ ال ر ف انل الأحوال 
على تعبيرية شكليّة 552,5 وقد أثّرت هذه الانتقادات» م 
تتوجه إلى مجال الأدب واللعب على الكلام؛ وبشكل كبيرء على 
نظرية الفنون البصرية› وخصوصا Lil‏ (ص 241(. 


2 طرق التعبير 
لا شك في أن من المُستحيل أن نعطي تحديداً للتعبير يجمع 
بين JS‏ هذه التحديدات (وانتقاداتها). سوف نحتفظ» بشكل وظيفي» 
بفكرة أن التعبير يهدف للوصول إلى المُشاهد (الفردي أو المجهول)ء 
وأنّه ينقل دالات خارجية بالنسبة إلى العمل» ولكن من خلال حشد 
تقنيّات a‏ أساليب تؤثْر في شكل العمل. ما هي هذه الوسائل؟ 


المادة والشکل 
ليون کل التحدیدات السائدة لمفهوم التعبیر i‏ من iles‏ 
الاستقلال الظاهرة» وفي أغلب الاحیان نوعاً من تضخم العمل 


الشکلی. G‏ آن یکون الشکل نفسه فما PeT‏ وتارةً TAO‏ 
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وطوراً LL EL‏ أن تکون مُعالجة المادة Ab‏ وتحوّلت كي 
تُصبح مرئية. وفي أغلب الأحيان» تقوم الوسائل الأولى لصناعة 
صورة تشتهر بتعبيريّتهاء على تضمينها "المزید" من الموادء أو 
بالأحرى» إظهار عملي على المائة فيها (مع JS‏ الغموض الذي يلف 
هثه الصيحة الأخيرة: يعمل الفتان Le‏ الماك ولکن من خلال 
محاولة إعطاء انطباع آن الماذة هي من تعمل» في فى العمل المنجز). 


1 - اللون. ویُذکر الرزسم الذي یوصف بالعجريدي بالدور 
التعبيري الذي يضطلع به اللون. وقد استعمل معظم رسامي القرن 
العشرین الحریصین على التعبیر البصري» تدفق طلاء الأكريليك 
بالألوان الأوّلية من سام فرانسیس (Sam Francis)‏ وصولاً إلى 
الشرائط البصرية العريضة السوداء في لوحات سولاج (Soulages)‏ 
(التي تستعمل عدم انتظام المساحة والذي يتم الحصول عليه جراء 
تمرير الفرشاة)» وكذلك المخرجين ا في فيض الانتاج 
الأخيرء من le Terrible‏ ۰۲۷22 وصولا إلى Rainbow Dance‏ ل لين 


لاي (Len Lye)‏ أو إلى الافلام "المرسومة" لبراکاج. 

à)‏ التعبيرية الخاصة باللون شکلت موضوعاً تناوله عددٌ كبيرٌ من 
الکتّب. ونادراً ما جد نظريةً iih‏ فى هذا المجال. وتتضمن 
الدروس الشهيرة التى أعطاها کاندینسکی )1925 - 8) وکلی )1925( 
إلى بوهوسء العديد من الاشارات حول التأثير المُعلّق بعلم الطبيعة 
النفسية (psychophysiologique)‏ الذي يمارسه العديد من الألوان. 
فبالنسبة إلى كاندينسكي مثلا» إن اللون الأصفر منحرف المركزء 
يتقدّم» ويميل إلى الأعلى» باختصارء اه لون نشيط» فيما اللون 
الأزرق مُتراکز» یتراجع» ويميل نحو الأسفل» باختصار إنه مستسلم. 
Yy‏ أنَ هذه الاعتبارات وتلك التى ترافقها حول الأحمر» 
والأخضر» والأسوده والأبيض› هي TE‏ بشكل أساسي عن کتاب 
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Traité des couleurs‏ ل غوته (Goethe)‏ )1810(. ولکن فى هذا 
الکتاب قام الکاتب بتجمیم مُلاحظات دقيقة جدا في بعض 
الأحيان» وکذلك مشاعر شخصيّة حول التأثیر النفسي التي تمارسها 
الالوان. وفي بعض الأحيان» تناول JR chi‏ بساطت الأفکار 
الاکثر شيوعاً حول المعاني التضمينية المرتبطة بالألوان. فقول Ó‏ 
اللون الأصفر "پثیر مشاعر Le‏ وموحية" ۰ والأزرق» مشاعر "من 
القلق. والحنان» والحنین e‏ ليس مُستحيل الفهم ولیس تجریدی 
الا أنه مُبهم وغیر قائم على أساس صحیح. واللافت في الأمرء D‏ 
خطاب کانديینسکي» كما خطاب غوته» يُشكل تجمیعا للاستعارات 
الطبيعية ("حرارة" الأحمرء و"برودة" الآزرق)» والموسيقية» 
والرمزية. . . إلخ» ولیست هذه المُدوّنة التقليدية» التي علّم كما هي 
في المدارس الفنیف QU‏ من القیم» بخلاف القيمة التقليدية» ولکن 
لا يُمكنها أن تقوم مقام نظريّة تأثیر اللون» التي لم يتم وضعها 
لتاريخه» على أسس علمية iles)‏ بعلم الطبيعة النفسية). 


2 - الحجم. كما سبق أن رأينا ذلك في سياقٍ سابق» ولطالما 
كانت الصور pas‏ بأحجام مُتفاوتة جدآ» تتراوح بين الصغير جداً إلى 
الكبير جداً (ص 196). الا Of‏ هذه الاختيارات التي تُحدّدها في 
آغلب الأحيان» اعتبارات مُرتبطة بالتقنية» والمادة» كانت ترتبط بجزء 
منها برغبة في خلق تأثير مُعيّن (عبارة). فقد احتلّ التصویر الجداري 
والفسیفساء جدراناً بأسرهاء تجذب مُشاهدیها. وحتّی بعد اختراع 
اللوحة المُتحرّكة والمحاطة باطار. التي كانت تمیل إلى إنتاج آعمال 
بأحجام متواضعة أكثرء US‏ نجد لوحات بأحجام كبيرة» غالباً ما تم 
تصمیمها لغايات تذكارية أو طقسية (الجزء الموجود فوق المذبح؛ 
مثلا). وفي القرنین التاسع عشر والعشرین كان هناك العدید من 
اللوحات ذات الأحجام الصغيرة ما أتاح تعليقها عند الأفرادء الا آن 
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ذلك لم يحل دون إنتاج اللوحات الكبيرة جداًء التی يُمكن أن تصل 
إلى خمسة أمتار من الارتفاع من كوربي إلى جوليان شنابيل مثلاً - 
والتي تهدف هي أيضاً إلى التأثير بالمُشاهد مُباشرةً. وحتی في 
الأعمال ذات الحجم المتواضع csi‏ یمکن أن يكون التفاوت بين 
حجم الصورة والشخص cfa‏ كما في البورتريهات الضخمة لتشوك 
كلوز (Chuck Close)‏ (في ثمانینیّات القرن العشرین)» والتي 
على آکثر من مترین صوراً فوتوغرافية للهوية. وبشکل مُعاکس؛ 
فسیکون لاي بطل يتمٌ رسمه على مساحة صغيرة جداء Less‏ 
مختلفة؛ فقد كان الرسام ميسونيي ere‏ يشتهر» ومن بين 
آمور آخری» في رسم أشخاص› أبطال في , بعض الأحيان» وذلك 
فى صور صغيرة lie‏ فکانت لوحة Napoléon et son état-major‏ 
معاصریه. وخصوصا روسکین الذي مدحه ts‏ تقوم القيمة 
التعبيرية في هذه النتاجات» في العمل التدقية فيقي على التفاصيل (التي 
تشتهر في إمكانية إنتاجها ورژیتها عبر کر 


ومن الأمثلة التي باتت شائعةً حول التعبیر عن حجم الصورة هو 
السطح السینماتوغرافي القریب. وسْرعان ما GS‏ الاعتراف به كإحدى 
وسائل نجاح السینما في بحثها عن التعبيرية (ص 129). وقد شکل 
الوجه البشري أوّل غرض مُفضّل عنده؛ cuis‏ فى آغلب الأحيان» 
لتصویر وجوه؛ وزيادة نزعتها الايمائية فى لحظة دراماتيكية بشکل 
els,‏ وس lotus‏ 
تحاول سینما الفن الأوروبي توسیعه لیشمل الثصویر التعبيري؛ 
ee)‏ ككلم بالازس )1930( عن "agl"‏ ۰ فهو یقوم بذلك» وهو 
RE‏ في مشهدٍ ماء في طبيعةٍ ميتة» في صورة غَرَض مأخوذة عن 
سَطح قريب» أكثر منه في وجه ما؛ أمَا بالنسبة إلى إبشتاين (1921) 


366 


A 
ی‎ 


فهو یقرب في دفاعه عن السطح القریب. الدموع. والهاتف» وتعبیر 
il‏ وتعبير ساعة بشكل سوار. ويبتكر أيضا فیلم Jeanne d'Arc‏ ل 
درايير» الذي يُمجد السّطح القریب. أسلوبأ جديداء يقترن بازالة 
التأطير. كما É‏ وجوده المُتكرّر بعد وصول المُتكلّمء الا أنّه عاد 
للظهور عند بعض المخرجين السينمائيين الحريصين على التعبيريق 
مثل ويلليس À)‏ بداية فيلمه الأوّل» «Citizen Kane‏ نرى فما يلفظ 
في سطح قريب جداً اللفظة الشهيرة: («Rosebud»‏ أو ليون 
«(Léone)‏ الذي يستعمل خلال أفلام الويسترن على طريقة 
السينماسكوب» الخصائص الحاذة المرتبطة بالاطار. وهكذاء وفى 
عفرن بكسيو eu‏ نقمي" ين ا A‏ 
المحاط بالاطار hae‏ لا ob‏ به من القیم» يُعادل حوالى نصف 
الدژینة. ومن دون أن تخسر قیمتها التعبيرية. 


- الشکل. يُمكننا أن نقول الشيء نفسه تقریباً عن التعبيرية 
الخاصة ببعض الأشكال» كما عن تلك المُتعلقة باللون: عيرس 
واسعء والنظرية غير منطقية. إن ما ais‏ كلي وكاندينسكي من 
روات عدرل الط a cl te‏ إلا LUI‏ رم 
یتسکع؛ یستعجل › He‏ نوازنه . . . Gl‏ ويبقى التطبيق الذي 
أظهر بشکل تنافسی. أن الأشكال» الاولية أو المرکبة» كانت تعتبر 
pole‏ رة Ang‏ وفي ما يتعلّق بالسینما» فقد آراد ایزنشتاین» نبع 
الأفكار الذي لا ینضب. أن یشمل التباینات الخطيّة بعدد العناصر 
التي تُحدّد العلاقات بين الأسطح المُتتالية» في إحدى نظريّاته الأولى 
عن التوليف - الا أن فن الرّسم هو من يملك اللائحة الأكثر شمولاء 
من الأشكال الهندسية التى رسمها فيينينغير e(Feininger)‏ أو كوبكا 
Joss «(Kupka)‏ إلى ضوننا ديلوناي (Sonia Delaunay)‏ أو فازارلى 
«(Vasarely)‏ من سیلانات سام فرانسیس إلى تقطيرات ولوك ۳ 
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شطبات هارتونغ (Hartung)‏ إلى الرسومات "المتوخشة" لأندريه 
ماسون» من التلطيخية إلى الفن غير الرّسمي... إلخ. 


وبالنتيجة. ليس من المُمكن أن تُعطي تصنيفاً Crises‏ عن 
الأشكال في الصورة وعن علاقتها مع التعبير» ولكن يُمكننا مُلاحظة 
أنه يُمكن فهم تعبيرية شکل ما بطريقتين مُختلفتين جداً. في المفهوم 
الأؤل» يُنسَب التعبير إلى مزايا جوهرية مُتعلّقة بالشكل. وهذا ما 
بجعلا تقول إن المُكلّت آکثر عدوانية أو ديدامية من الدائرة (وهی 
كر تسرف ا غا را وان ا الف ار يا هم 
الخط المُتعرّج... إلخ. باختصارء قد تکون LS‏ علاقة شبه فوریة 
Less‏ طبيعية» بين بعض الخطوط الشكلية وبعض التضمينات (ولا 
شك في أن نظرية الشكل [ص 46]ء قد JR‏ حول هذه التّقطة 
بالذات» إطار تفكير مُلائم). ولكن من جهة آخری. إن الشكل» 
وخصوصاً الشكل التصويري أو المرسوم. عبر لاه يترجم آثر حركةٍ 
ماء الذي قد يُحافظ منه على الشحنة الدينامية: فقد يكون LAN‏ 
المُتعرّج نفسه مرسوماً بشكل تدقيقي (بريشة كاندينسكي)» أوء 
بعكس ذلكء أن يُرمى به بغضب شديد على اللوحة (ماسون)» ولا 
شك في أنْ تعبيريّته النسبية سوف یتم تحويلها بواسطة القوّة الخيالية 
الموجودة في الحركة. 

4 - مادة الصورة. من المُمكن أيضاً أن يتمّ العمل على مساحة 
صورة ما من خلال سماكتها؛ فقد تُصبح تعبيرية من خلال إبراز 
«Le‏ والمتانة» والمادية لما يوضع عليها. ولا تخلو الأمثلة عن ذلك 
في 55 الرّسم منذ القرن الماضي» من طبقات الصّباغ» والمعجون 
الذي بالكاد خَرَجَ من الأنبوب» والذي تُشكله لمسة الرّسام. وقد 65 
تنويع هذه الفكرة إلى ما لا نهاية» مع استعمال JS‏ أنواع المواد التي لا 
تخطرٌ في JUI‏ نوعاً ما: من رمال» وثراب» وأجزاء من أغراض مُعيّنة 
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(أطباق شنابیل» ولکن أيضاً في العشريّة الأولى من القرن العشرین» 
الجرائد. أو تقشیش المقاعد في الاعمال التکعيبية). والصّلة بين 
الوجود الحسّي للمادة من جهة» والتعبیر من جهة آخری قوية لدرجة 
آنها حئّت بعض الفتانین الذین یعملون على الصورة الفوتوغرافية إلى 
محاولة إيجاد تقنيّة معادلة. وهذه هي حالة المصورة الفوتوغرافية ساره 
مون «Se (Sarah Moon)‏ التي تخضصت في الصور التي توحي عند 
رژیتها بوجود "عجينةٍ' بصرية (خيالية بالتاکید) أو المخرج السينمائي 
باتريك بوكانوفسكي «(Patrick Bokanowski)‏ الذي ضاعف وسائل 
"التجسید " (الوهمية) في صوره؛ فينطبق هذا الأمر في أفلامه في 
عات القرة المشرين» على يناه الديكورات الجر ة من المناظير ؛ 
والتي تعتمد توسّط مواد مُختلفة» وشفافة نوعاً ماء أمام العدسية» كما 
تحمل أثرأ واضحاً عن التلاغب فيها. الا أن فكرة "مادة" الصورة - 
ار - لا د ee‏ هذ الترع من التلاضيه 

iai‏ العديد من الطرق» بالنسبة إلى الصورة حتى الفوتوغرافية منها 
۳ شعور بالمادة )2009 .(Aumont,‏ 

ومن الأفكار المشابهة. ما سماه دیلوز (1983)» "المساحات 
العا 4 ae tn‏ والتقطة» الى تشک معا 
للف ao «lib‏ وال هى alt‏ ماعات الل عا 
والشاشة» والصورة. تلك المساحة AUS‏ حیث یکون ال اة 
مفصولاً عنها بشکل آساسي. وما یستبقیه الفیلسوف من ذلك - والذي 
يلتقي مع "منطق الاحساس* )1981( الذي سبق أن تبیّنه عند 
فرانسیس بیکون (ص 76( - هو أهميّة عناصر الصورة» ورُسوخ بنیتها 
التعبيرية» قبل تشکیلها (عندما تبقی عاديّة» وغیر مُحددة). وفي إطار 
نموذجية الصورة - الحركة التي یسعی لتشکیلها» تنتمي هذه الأسطح 
أو اللحظات من الأفلام إلى "الصورة - العاطفة" e‏ حيث أصبحت 
التعبيرية» بنظرهء طاغية» وغالبة» وحصرية. 
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. (1972) La femme qui se poudre باتريك بوکانوفنسکي»‎ 


الأسلوب 

إذا كانت قائمة العناصر المُعبّرة غير طويلة» لكتنا نرى أنْ 
هيئاتها الممکنة غير محدودة العدد تقريبأء bily‏ بعيدون عن مُقاربة 
منطقية عن التعبير انطلاقاً من عناصره» فهذا يعنى Of‏ التعبير لیس 
Qi‏ ات وا nm‏ ووم الى ame‏ من لفات هده 
ما يُمكن قبوله. أو بعكس ذلك» ما يخرج عن الطبيعة. وهذه 
المسألة تحدیداً يُغطيهاء مفهوم الاسلوب بطريقة مُعقّدة. 

ونقول إن الأسلوب معقّد. لأنه ثمّة تحديدان عنه على الأقل: 

- تحديذ مُرتبط بالفرد: "الأسلوب هو الشخص "؛ وفي هذا 
الاتجاه مثلاء يفهمه بارت (۰)1953 الذي يقابل المستوی الفردي 
للأسلوب بالمستوی الذي يُسثيه الکتابة؛ وفى هذا الأتجاة أيضاً 
همه EU‏ الشات ؛ | 


(۱) في Li‏ طلابتي عام 2010 إن مُصطلح stylé»‏ (صاحب أسلوب) JD‏ جانب 
«cool»‏ آي (jé‏ هو من حل مکان الکلمات الْماتة مشل «chic»‏ (أنیق) «chouette»‏ 
«bath» (ja)‏ (هیل جداً)» «super»‏ (رائع) إلى جانب کلمات "جنونية" آخری من 
الأجيال السابقة. 
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- تحدید مُرتبط بالجماعة: الأسلوب هو بالتالی» ما یصف 
ts‏ أو سقوسة مه #الأسلوب الباروكن» آذ آسلرب لويس 
السادس عشرء أو أسلوب آنغر. | 

وهذان التحديدان ليسا مُتعارضين تماماً: فالأسلوب الفردي ینم 
عن اختيار شخصى» الا أنه يأخذ فى الاعتبار الأسلوب السائد عند 
مجموعة ما أو حقبةٍ re does di. du‏ 
لاسلوب يتعلّق بحقبةٍ ماء آن یُستعمل تعددا في حقبة لاحقة 
فيُصبح SN‏ الأسلوسة ا المسميعة تست آر فتان معيّن : 
وهكذا فقد كان الأسلوب القوطي مثلاء موضع الكثير من 
التخصیصات في القرن التاسع عشرء sil‏ إلى نشوء أساليب جديدة 
مرتبطة بالحقبة نفسها (کما الحركة "ما قبل الرافاييلية "). وكذلك» 
في القرن العشرین» طالب فتانون مُختلفون. مثل كلي» ودوبوفي 
(Dubuffet)‏ وکیث هارینغ (Keith Haring)‏ أو جان - میشال باسکیا 
(Jean-Michel Basquiat)‏ بأسلوب آکثر غمو Le‏ أسلوب رُسومات 
الأطفال؛.ولكن إن كان أسلوب الواحد أن الآخر ملد وإلى wp‏ 
مُعيّنة بأنّه "طفولی "۰ فلا ينطبق الأمر نفسه إن تعلمنا فى مدرسة 
باوهاوس «(Bauhaus)‏ أو أسَسنا الفن الخام أو baji‏ الوسم 
(tagging)‏ . 


مهما يكن التحديد الذي نعتمده» یبقی الأسلوب محددا بعدد 
مُعيّن من الخيارات» التى لا تتعلّق فحسب بالمادّة أو بالشکل» ولكن 
Lai‏ بعناصر التضوير» وخ العناصر الاخراجية. وهذه (حدی 
الاب التى درل فيد الأسلوت: فهو يطال العمل alala‏ 
بالنسبة إلى فُدرته على التعبير» فهي ترتبط بمبدأ بسيط : تزيد تعبيرية 
الأسلوب» ندا وكرت جديا أكثر ويتطق عدا الأمر غلن HN‏ 
الفردية» ويُشكل البحث عن التميّز في الأحاسيس الجديدةء ججزءاً من 
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الأهداف المُعترف بها في الفن منذ القرن التاسع عشر على الاقل. وقد 
ينطبق هذا الأمر أكثر على الأساليب الجماعية التي لا يتمّ تحدیدها 
إلا مُقابل تلك التي سبقتها: الكلاسيكية الجديدة كردة Jai‏ إزاء 
الأسلوب المحاريء والرومانسية 855$ فعل إزاء الكلاسيكية 
الجديدة. . . إلخ. وقد تتناول الأمثلة في هذا السياق» مُجِدّداء الأمثلة 
في العناوین السابقت SN‏ الأسلوب EN‏ أيضاً مقارنة مع معالجة مواد 
مُعيّنة» ومع ذوق تجاه بعض الاشکال أو الالوان. ۰. إلخ. 


وتذكة الضوء على سبیل الامثلة التی تذل علی ذلك. فقد تغیّر 
فو کک کیره الالراة لیگ أو ا الت زذات 
الأصل الالهي) في فن الرّسم الايطالي في الحقبة التي تتراوح بين 
القرنین الثالث عشر والرابع عشرء وصولا إلى محاولات 
المستقبلیّین» في مطلع القرن العشرین» لتمثیل الضوء الكهربائي» 
مروراً JR‏ البدائل الواقعية نوعاً ما والتي توالت من القرن الخامس 
عشر إلى القرن التاسع عشر. وبالاضافة إلى أن هذه التصویرات 
تترجم آفکاراً مُختلفة جدا حول طبيعة الضوء (تأثير إلهي» مكانٌ 
طبیعی» ظاهرة فيزيائية تستعمل العدید من Soudi‏ فى حالاتها 
Goal‏ انيد نی كن dues‏ ارات الك فى الصا 
الإخراجية المُرتبطة بالضوء - من رسّامي الجلاء والعتمة مثل کارافاج 
ورامبرانت» حيث يُشير الضوء بقوّة إلى المناطق المُعبّرة» وصولاً إلى 
الررسامين الأضو ائيّين e(luministes)‏ من فيلاسكيز إلى 
فيرمير (Vermeer)‏ حيث يُغرق الضوء الأغراض ويربطها الواحد 
بالآخر. وفي JÉ‏ مرحلة من هذا التاریخ» يجلب أسلوب الضوء معه 
انطباعاً «ble‏ وان كانت فتحات العتمة التى جعلها الضوء عند 
رامبرانت» ee‏ من الناحية الدرامية» فمشاهد کونستابل (Constable)‏ 
المُلبّدة بالغیوم مُعبّرة Lal‏ من الناحية الجوية. 
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كما خظیت الصورة الفوتوغرافية» والسینما» وحتی الفیدیو» 
هي Lai‏ بأسالیب الضوء الخاصة بها. وهذا الأمر بديهي بشکل 
فريد في صناعة الأفلام السينمائية» حيث يعهد بالإضاءة إلى 
أخضّائي» مُدير الإضاءة (الذي يحظى بأفضل آنواع الدّخل» والذي 
ا ل ل ل و 
القضيّة. وفي السينماء وفي فن الرّسم آکثر» يدير أسلوب الضوء 
تعبيرية الصورقی oy‏ الأمر يتعلّق بصورةٍ - ضوءء بصورة لا يكون 
فیها الضوء Wao‏ فحسب. بل موجود ;1991 (Revault d’Allonnes,‏ 
Aumont, 2010)‏ . كما كانت آسالیب الضوء السینماتوغرافی متنوعة 
في انجاهي «style» LS‏ (أسلوب). فقد كان لبعض pii‏ الاضاءة 
والمُخرجين» الأسلوب الخاص بهم. أمّا الآخرون» فقد تباهوا في 
آنهم لا یملکون أي واحد. وتتمتع المیلودرامات الصامتة ل دوميل 
e (DeMille)‏ التي تمّ تصویرها جمیعها مع مُدير الاضاءة آلفین 
ويشكوف «(Alvin Wychkoff)‏ بأسلوب يقوم ام الجلاء والعتمة 
صدم كثيراً آول المُشاهدين. الا آن ۴ أفلام السینما الالمانية التي 
تعود إلى عشرینیات القرن العشرین مطبوعةٌ بالذوق نفسه الذي يؤثر 
التباینات القوئة جدا بين الأسود والأبیض وهذه المرة لم یمد 
الأسلوب فردياً بعد الآن» بل أسلوب حقبة مُعينة. وبشكل مُعاكس» 


نجد وخلال فترة كاملة في أعمال روسيليني (Rossellini)‏ استعمالاً 


للأضواء الأكثر 'بياضاً" (بالمعنيين: الفاتحة وغير المُعبّرة)؛ هكذا 
أوجد الرسّام لنفسه. وبمعاونة مُدير الإضاءة توليو سيرافين (Tullio‏ 


Serafin)‏ أسلوباً مُثيرأء اعثبر فى بعض الأحیان؛ (وعن غير صواب)» 
علامة لعدم الكفاءة. 


التشويه : التأثير 
ما يصح في الأسلوب» يصح في التعبير بشکل عام: فالعمل 
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التعبيري هو الذي كير الذهشة لاه لا as‏ شيئاً bone‏ ولأنه يبتكر 
Je‏ مرئي. ولطالما تدخّل إبداع الشكل في الفنونء وذلك في إطار 
آسلوبي سبق أن انش عنه. ونتبيّن هنا إحدى سمات تاريخ فن الرّسم 
التي بتنا اليوم مُعتادين عليها أكثر من غيرهاء كما نعرف الفضائح 
لتي سییتها في وقتها الابحائیف آو التوخشية» آو التکميبية» لايا 
eue etes‏ وا توس سونية 
(Monet), Impression, soleil levant‏ التي یعود الفضل فى اسمها إلى 
الحرکة الایحائیة تم وضعها كلوحة تعبيرية ية JSN‏ خاصء لما قدمته 
مین خل aus‏ جلریاً بالسنية إلى تفيل الضوء «mal des‏ بالتشدید 
بشکل بارز على انتشاره في الجو. وكذلك» كان من المفترض أن 
تعر اغلات اة الآولئ آکثر» نوعا من "الشیئیة" في 
أشكالها. . . «ol‏ وما يظهر هو بالتالي الصلة القائمة بشکل شبه 
دائم» بين التجديد والتشويه. وغالباً ما يكون العمل التعبيري ذلك 
الذي يُفاجئنا بنداوة عمله الشكلي» على حساب ما يبدو تشویها» أي 
کفارق مُهمْ نوعاً ما بالنسبة إلى ما شكلي. 


ويُمكن أن تُعطى تحديداً (Bi‏ نسبية عن التشویه» وثُلاحظ D‏ 
بعض الأسالیب شر الصور بطريقة منهجية بالنسبة إلى 3908 قريب 
من میزات الادراك. وتصبح هذه التشوهات مُثيرةٌ للاهتمام عندما 
تکون منهجية» هذه هي حال الاأسالیب التصويرية ذات الاصطلاحات 
الصارمة» ولكنها بعيدة كثيراً عن J‏ شکل من آشکال الواقعية. هذه 
هي مثلاً حال آسلوب التمثیل "انس الخاص بهنود أميركا 
الشمالية )1979 «(Levi-Strauss,‏ أو التبسيطات الخطيّة الكبيرة التي 
تصادفها في بعض الصور الأفريقية» والتي يُمكن أن ننسبها إلى بنى 
خيالية مُهمّة. liag‏ هو طرح ديريغوسكي )1980( الذي يعتبر OÙ‏ 
هذه التشوهات المُعبّرة تخرق الموضوعية البصرية كي تشمل في 
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التمثيلات» تفسيراً عن المرثی : فالاسالیب المُشوهة هی دوما أساليب 
تر سيمية (ص 4 ص 170(. 


ومن جهة أخرى» AS‏ اس ود شك عام 
على آنه تشون نوعاً من pas‏ الموضعي» حول هذا الشكل في 
الصورة أو ذلك» وهو تأثيرٌ یضیف على الصورة طابعاً تعبيرياً. à‏ 
الإيحائية تُسُوّه الواقع البصريء كما كان يُدركه الرّسام الرّسام 
الأكاديمى» لأنّه یفرط فى استعمال تأثيرات الضوءء والتقنية 
التونحشيةء كونه يُبالغ في تأثيرات اللون» كما آله سُرعان ما تزداد 
الواحدة والأخرى» تعبيرية. وفي حوالى العقد JIII‏ من القرن 
العشرين تقريباً JE‏ مفهوم GANT‏ الزنجي ' تمائيل الطين التضج من 
صنع قبيلة أشانتي (Ashanti)‏ أو أقنعة من صنع قبيلة باولي 
«(Baoulé)‏ من مكانة التميمة البدائية إلى مكانة العمل المُعبّر كثيراًء 
لأنْ الواحدٍ والآخر» وبحسب صیغ à i‏ كثيراء يُزيد تأثيرات الهيثة. 
وکانت Js=‏ تأثیرات التولیف «pas‏ التي بالغت في استعمالها 
أحياناً السینما الصامتة. تشویهاً خطراً للواقع التوثيقي. الا آنها 
شکلت» لفترة مین i ie‏ ا a‏ 





قد یکون التصویر عن مسافة قريبة جداً كافياً لتشويه الواقع» وبالتالي لجعله غريباً 
ومُعبّراً (تارکوفسکي «Solaris e‏ 1972(. 
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وبألعالي قد ینود لصا التعبيزية إلى الكشتوية. ركن ها 
الشخص السريع التقهوع التشوية یلفت EE‏ أخرى» إلى أن 
للتعبيرية وجهين: 

- وجه تاريخي مُرتبط بحياة الأساليب» وتلاشيهاء وتواليها من 
خلال عمليّات Jis‏ وابرازه والتحؤلات المُتتالية (ومن خلال 
التشوه» ولكن النسبي)؛ 

- وجه غير تاریخی. ON‏ يبدو OÙ‏ بعض العناصر والتباینات» 
والقیم. تُحافظ على قُدرتها التعبيرية من خلال JÉ‏ عملیّات |دراجها 
عبر التاریخ: هکذا يُمكن أن تُفكر أنه لا يُمكن للزاوية الحادة أن 
توثر أبداً في الاحمر الصارخ كما اللون الرمادي الباهت. 


3. التمثيل » التقدیم 
3 ما هو التمثیل؟ 


على الرغم من الطابع البلاغي الذي تتمتّع به هذه المسألت 
فهي مُهمّة ولا يُمكن الاستغناء عنها. إن مفهوم التمثیل» والكلمة في 
Le‏ ذاتهاء مشحونان بطبقات من المضامین التي وضعها التاريخ» Le‏ 
Lidl‏ عملية سب معنی واحد لهما لا غیر. فبين التمثيل المسرحي» 
es‏ الشعب في الجمعيّة العامّة» وتمثیل الصورة الفوتوغرافية 
وتمثیل الصورة التصويرية. ثمة فوارق کبیرة من حيث الوضع. 
والهدفيّة. ولکن من بين استعمالات هذه الكلمة کافة» یمکن أن ثبقی 
على النقطة المُشتركة التالية: إن التمثيل عمليةٌ نؤسّس فيها Mii‏ ماء 
الذي» وفي سياق codes‏ يقوم مقام ما Job salle‏ الذي gh‏ 
دور هاملت (Hamlet)‏ يقوم مقام ذلك الأمير الخيالي من الدنمارك؛ 
ولكن ذلك لا يعني أنه هذه الشخصيّة. بل d‏ وخلال بضع ساعات 
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يُمضيها في مكانٍ aise‏ لذلك بشكل ظاهرء ومن خلال طريقة 

Gé‏ علیها» یجعلنا نری ونفهم بالصوت: والجسم؛ والحرکات» 
رالمات Gelée‏ من الأعمال وال اجات المتسرية of‏ وتمكن 
مقارنة هذا التمثيل بذلك الذي نصوّره لأنفسنا في " آذماننا" عن 
از میس اس شیر وان اف 


i> pu أو‎ «(Carmelo Bene) آو کارمیلو بيني‎ (Laurence Olivier) 
LT تصوّر هاملت في المدافن. وفي کل الأحوال» سنکون على يقين‎ 
أمام علاقة بين إشارات حقيقية تُدركها بأنفسناء وكيانٍ غير موجود الا‎ 
فکریا. وهو كيان تم بناؤه.‎ 

وغالباً ما نميل إلى الخلط بين مفهوم التمثيل هذاء ومفهوم 
التمائّل المُرتبط به. ولطالما كانت الصور التي يُنتجها الانسان EELS‏ 
Los‏ ما Le)‏ 175( منذ الرسومات الجدارية» التي ینم بعضها De‏ 
قدرة تقلید مُدهشة. وقد اعتدنا» de‏ اختراع التصویر الفوتوغرافي» 
على درجة عالية من التشابه بين صورة ما ومشهدٍ عن العالمء 
وخصوصاً على فكرة ضمنية من التشابه الأوتوماتيکي» التي لا 
تفترض مبدثياً» Gi‏ قرار فردي مُعيّن (ونتبيّن ذلك» في النصف الثاني 
من القرن العشرين» مع ظهور كاميرات المُراقبة» والأفكار المُرتبطة 
بالموضوعية والتحديد فوق البشري - أو غير البشري ]2002 [Levin,‏ 
وفي الوقت عینه» ندرك جيداً أن التمثيل التمائلي هو أيضاً نتاج 
بشري » وغالباً ما يُذكرنا بذلك الفن منذ نوع ال pop‏ (الشعبي). 


وهكذاء رسّم الفئان الأميركي ج. س. ج. بوغز Boggs)‏ .1.5.0) 
صوراً (غير مُتقنة» على جهة واحدة) عن نقودٍ ورقية» وباعها مُقابل 
قيمتها من المالء أو السّلع؛ i‏ عرضها US‏ (بشكل آثار)؛ هكذاء 
وبعدما تمّت مُلاحقته عام 1986 في لندن iagh‏ التزوير» بُرَئ بعد أن 
أظهر وكلاؤه أنه لا يُمكن En‏ نتاجاته مع الأوراق النقدية الحقيقة» 
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وشهد بعض الشهود آنه لا يُمكن مُعاملة سم عرض ماء Je‏ 
الغرض نفسه )1990 «(Jones,‏ وهذا Le‏ آدهش نیلسون غودمان 
(Nelson Goodman)‏ . 


ol‏ الفكرة المحورية وراء التمثيل» els‏ البدیل» تفترض 
ججزءاً كبيراً من العشوائية والاثفاق. ومتّل المسرح واضحٌ جداً في هذا 
المضمار. لأ الأشكال المسرحية ثلائم سياقاً ثقافياً te‏ ولا يكون 
لها Gi‏ معنى ولا مغزی خارج إطاره. ولكن الأمر نفسه ینطبق على 
الصورة التمثيلية. التمائلية أو الأقل تمائلية» وقد Si‏ مُعظم منظري 
الصورة ومززخیها في القرن العشرین أن JS‏ طرق التمثيل» هي في 
الجوهر تعسفية بالدرجة نفسها: فتمثیل مشهد ما ليست أكثر أو أقل 
ASS‏ في رَسم صيني تقليدي» وفي رسم مصري یعود إلى الحقبة 
الفرعونية» وفي لوحة هولندية من القرن السابع عشر» وفي صورة 
فوتوغرافية لأنسيل آدامز g)... (Ansel Adams)‏ - والفرق الذي 
tagi‏ بين مُختلف هذه التمثيلات» باعتبار di‏ البعض منها آکثر تلاؤماً 
من البعض الآخرء عارض DS‏ بالنسبة إلى تاریخنا وثقافتنا. 


ومن إحدى الطروحات ار NUE‏ حول هذه النسبية طرح 
غودمان )1968 - ۰676 التي تقول أن کل شيء (مثلا مُجرّد أي 
صورة) يصلح أن ds‏ مُطلق أي مشار ca‏ شرط آن VE‏ ذلك. 
كما أنّ مسألة التشابه بين الغرض وما calas‏ مسألة استطرادية تمام 
فما من شيء يفرض في المبدأ أن يتدخّل في مثل هذا القرار. ويعتبر 
غودمان à‏ مسألة التمثيل نفسها ليست جوهرية› وأنْ الأمر في هذا 
السیاق » لا See os das‏ تاره مه مُشكلة آوسع ؛ وأساسية 
csi‏ وهي التعیین (ص 177(. ومن عيوب هذا الموقف المنطقي من 
الناحية النظرية» أنه يُهمل كثيراً المعطیات الادراكية (فالتشابه واقع 
ولیس قراراً بحتا)» ومن سيّئاته أنه يُحيل مهمّة فهم الظواهر الحقيقة 
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للتمثیل» إلى التاریخ» بشکل حصري. الا أن المؤرّخ لا يملك» 
بشکل عامء JS‏ المفاتیح التي تتيح له فهم اختيار تمثيلي مُعيّن (هذا 
الأسلوب تحديداًء وهذه الثورة الشكلية. . . إلخ) وغالباً ما يميل إلى 
تطبيق أفكار ونظريات cile‏ على هذا المجال» كما لاحظنا ذلك 
جيداً في الحلقات المُستوحاة من الماركسية» والتي تعتبر أن تاريخ 
فن الرسم. تُحذدده بشکل كاملء البنية التحتية الاجتماعية - 
الاقتصادية» وذلك من هوسير (Hauser)‏ )1938( إلى كومولى )1971 
- 2) الذي يعتبر أنه يُمكن تفسير تطوّر اللغة الفوتوغرافية فى ماش 
فقط من Ne‏ الاععيارات الأبديو لوعية الا نها أذ الأساليت 
السينماتوغرافية تتحدد فقط من خلال الطلب الاجتماعي. 


كما اقترحت السيميائية سخاً مُتباينة آکثر» في ستینیّات 
وسبعینیات القرن العشرین» وبذلت جهوداً حثيثة كي تفصل مفهوم 
الصورة عن مفهوم التشابه. كما آظهر میتز )1970( ,332 أنَ التمائل 
لیس عملية تحدث JR‏ شيء أو لا شيء ds‏ بالعکس ثمّة درجات 
من Jill‏ : فالصورة تستعمل التمائلء ولکن لیس وحدهء ومن جهة 
آخری» یُستعمل التمائّل فيها فى آغلب الأحیان» لنقل رسالةء لیس 
فیها أي عنصر تماثلي ولا حتى بصري (الرسالة الإعلانية» والدينية» 
والسردية. . . إلخ). ais‏ لبارت )1964( أن اقترح هذه الفكرة الثانية 
من خلال تحليل صورة فوتوغرافية إعلانية لماركة معبجّنات: ذلك أنه 
ما من صورة تعيينية بشكل مُحض. يُمكن أن Je‏ ببراءة حقيقة 
بريئة؛ بل على العکس» تنقل JS‏ صورة العديد من التضمينات» التى 
تصلق dal,‏ بعض الرموز» الى تحتدها الْجتمع. ویذهب میتز أبعد 
من ذلك : بالنسبة cad)‏ هذا التمائل نفسه chapa‏ وهو بالتالی Sima‏ 
من الألف إلى الیاء» من الناحية الثقافية. وبدفع من حركة فكره» 
يذهب إلى حَدَ تبيّن خصائص النظام البصري كرموزء وهذا مُبالغ به 
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لا EN «LE‏ الترمیز في البصر لیس من طنيعة الترمیز نفسها؛ 
والمرتبط بتضمینات ial‏ وكان يقصّد بذلك خصوصاًء التشديد 
على أن JS‏ صورة. ومهما كانت تمائلية تستعمل ris‏ وفق 
اتفاقات اجتماعية ترتكز في النهاية» على وجود ul.) ll‏ أساسية 
في السيميائية - اللغویة). 


وبشکل معاکس. ثمة العدید من المنظرین الآخرين الذین 
آصروا على فكرة أنْ بعض تقنیات التمثیل آکثر "iab"‏ من غيرهاء 
وخصوصاً في ما یتعلق بالصور. وتقوم مجموعة الأدلة التي H‏ 
توسیعها فى أغلب الأحیان» على التشدید على of‏ ثمّة اتفاقات 
یتعلمها بسهولة جداً JS‏ فردٍ بشري وهي حتّی لا تحتاج G>‏ أن 
li‏ (ص ۰42 ص 168 والصفحة التالية). والمسألة التي لا شك في 
أنه غالا ما تت معالجتها فى هذا الاتجاه» هی مسألة المنظور (ص 
4 وعندما یلاحظ غومبريش أن المنظور الاصطناعي ینقل عدداً 
کبیراً من خصائص المنظور الطبيعي» یستنتج أن الأمر یتعلق في هذا 
السیاق بطريقة تمثیل اتفاقية لا شك فیها (غومبریش "نسبي " کثیرا 
من حیث الأسلوب)» وهو مُبرّر آکثر في استعماله مُقارنة مع 
SU‏ آخری. ولکن يُمكننا أن نقول الشيء نفسه مثلا» عن 
الحروف البصرية (ص ۰13 ص ۰)45 وعن تغطية غرض بآخر 
("مفعول الشاشة". ص 122(« وعن اللون Y)‏ يُمكن أن Ge Ji‏ 
الأحمر بالأزرق)ء أو عن المُدَةَ التي يُسججلها الفیلم كما هي. 

ومرّة أخرى» ازدادت هذه المسألة i‏ بشکل لافت مع اختراع 
العقنیات المُمائلة الأوتوماتيكية» وخصوصاً الصورة والسینما. إن 
بارت» الذي كان في عام 4 کلان یفتح بعناية إعلان معجنات 
بانزاني (Panzani)‏ لم یکن يرى فيه سوى رسائل igit‏ يأخذ موقفاً 
مختلفا تماماء في عام 1980 « site‏ على طبيعة الصورة الفوتوغرافية 
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بصفتها مُسجّلة» وأثراء حول الطبع الميكانيكي و "الموضوعي " لهذا 
التسجیل؛ وحول الاعتقاد الناتج عن هذا الاعلان: وهو موقث 
مُتطرّف أيضاًء فبارت لا يُهمل كثيراً تغيّر CU‏ التمائل الفوتوغرافي 
y)‏ شك لأنّه كان يُقارنها كثيرا بالتمائل الصوري» حيث تظهر 
الترميزات بشكل أوضح بكثير). وإن كانت الصورة الفوتوغرافية آثر 
وبصمةء لا أن هذا الأثر DU‏ للتشكيل» Rés‏ التدخل بطريقة 
"مُرمّزة" في مراحل مُختلفة: التأطيرء واختيار التبثیر OU‏ 
ونوع التظهیر والسحب. . . (لخ» (انظر کراوس (Krauss)‏ من بين 
آخرین» 1990). 


لا يُمكننا أن نأمل الجمع بين مُقاربتين مُختلفتین جداًء تلك 
التي تبقى حسّاسة في الصورة لقيمة الحقيقة المزدوجة التي نتمتع 
بهاء وتلك التي ترى فيها خصوصاً تجسيداً للعمل. لقد سبق أن 
تكلمنا بشأن علم الإنسان وتاريخ الصور (الفصل الرابع والخامس) 
وفى هذا السیاق» نحفظ فقط ما يلى أن Juil‏ : 

pes - 1‏ بحقيقةً اختبارية : يُمكن أن Le‏ التمائل (بالعینین) 
ومن هنا نشأت الرغبة فى إنتاجه. 

es - 2‏ بطريقة اصطناعية عبر التاریخ» من خلال طق 
مُختلفة» تتيح الوصول إلى تشابه كبير نوعاً ما؛ 

3 - آنتج Less‏ كي يتم استعماله لغایات من المستوی التجسيدي 
(أي مُرتبطة باللغة). 

يبدو لي OÙ‏ من المُهم التشديد على óf‏ التماثل شکل Ly‏ نوعاً 
من البناء» فيجمع يلسب متغيّرة» تقليد التشابه الطبيعي وإنتاج 
الاشارات التى يُمكن تناقلها من الناحية الاجتماعية. وثمّة درجات من 
flash‏ - الا أن التمائل لا يغيب أبداً عن الصورة التمثيلية. ويسهل 
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علینا أن vas‏ تدرج ظاهرة التمائل» من خلال مقابلة صور لها 
المُشار إليه نفسه الا أنه 45 إنتاجها مع AE‏ وفي ظروف اجتماعية 
- تاريخية Ales‏ وقد یتجّد المثل الأكثر تعبيراً ذ في الحیوانات التي 
تم تصويرها منذ أصول البشرية. فیین ثيران ال مت رز 
لاسكوء والأحصنة ووحيوانات الرئة في مغارة شوفي (الواقعية 
جدا)» وبطاريق مغارة كوسكير (المرسومة بأسلوب أكثرء وهي أقل 
سهولة لتبیانها) وصور فوتوغرافية عن هذه الحيوانات نفسهاء نجد 
CRT‏ شيع عا التعذت ا كنا تعد 
فوارق ضخمةء يسهل إدراكها. 


وهذه الفكرة بالذات القائمة على بناء التماثل» يُعالجها حرص 
السيميائية على تمييز "رموز" (ص 237). ويُمكن أن نفضّل على هذا 
المفهوم ذي الأصل الألسني. مفهوم الإشارة» الذي يمتاز في تسليط 
الضوء على الموازاة بين إشارات التماثل والإشارات الإدراكية 
(الخاصّة بالعُمق Au‏ ص 22)؛ ذلك أنّ النوع الثاني من الإشارات 
Jan‏ جزءاً Gaa‏ من النوع الأوّل. ولكن هناك فارق مهم بين هذين 
المفهومّین» EN‏ إشارات التمائل معدّةٌ خير إعدادء وت إشارات 
إدراكية» cal Yı‏ ولهذه الغاية» يحب أن ر يتم انتاجها. ب بمعنی آخر» 
ghs‏ الاشارات الإدراكية بأي وضع بصريء Ò‏ افترض وجود صور 
أم لاء في ما سبق لاشارات التمائل أن تمّت صناعتها ضمن صور 


ف سرس 
معسة. 


ويستحيل نوعاً ما أن نُعطي لائحةً عن هذه الاشارات» على 
الزغم من أن کل الإشارات الإدراكية لها مُناظريها من حيث مؤشرات 
التمائل (ص 175). ونجد فيها الاشارات الفضائية كافة» والجامدة 
مثل المنظورء والديناميكية» مثل زاوية الاختلاف الخاصة بالحركة 
(إن كانت الحركة ضمن الصورة)» بل وأيضاً مؤشرات تلعب على 
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الضوءء واللون» وحصيلة المواد. . . إلخ - وگل الفثات التي أذت 
إلى إيجاد ترمیزات خاصة على 5 تاريخ التمثيل» وخصوصاً في فن 
الرّسم. وتخضّص کل التأريخات عن الفن فصلا ehai‏ للانقلابات 
فى تمثيل الفضاء فى عصر النّهضة (ص 211). بيد أنْ هذه الفترة 
كانت أيضاً ke‏ جداً بالابتكارات التي تختص بسائر إشارات Jul‏ 


فاللوحات المائية لدوريرء مثلاً والتي تمقل BU‏ من البنفسَج. 
وباقة من العُشب» وأرنباًء تهدف إلى نقل ترجمة القوامات أكثر منه 
نقل فضاء عمیق. وذلك وفق اتّفاقات مُختلفة كثيراً pole Le‏ 
إنجازه لتاریخه» من الناحية الكميّة (فهو يرسم عدداً أكبر من قشّات 
العُشبء ومن وبر الأرنب)ء والنوعية (اللون *صحيحٌ آکثر" 
وتأثيرات الضوء قريبةٌ من الواقع POS‏ 


الوقت في التمثيل 

إن اختراع صور مع dé‏ زمني» في القرن التاسع عشرء أضاف 
إلى مسألة التمائل الفضائي» مسألة التمائل بين وقت الصورة ووقت 
الواقع. ونحن لا نعلّم الكثير عن هذا الأخیر» عدا تجربتنا التي 
نعيشهاء والمُرتكزة على آليات بيوفيزيولوجية مثل "الساعة الداخلية' 
التي تضبط الإيقاعات الطبيعية الكبيرة» وفي مقذمتها الإيقاع 
السيكاردي circa diem) (cicardien)‏ أي في نهار واحد). 


وهكذا يُعتبر الإنسان قادرا على التمييز بين ثلاث تجارب 
مُختلفة عن الوقت: 1. تجربة الحاضر التي تقوم على الذاكرة 


(2) لوضع LS‏ لكل محاولة رؤية تطور مُطلق. تُذكّر أن الفنان نفسه قام بإنجاز نقوش 
شهيرة بشکل متزامن» وهي JE‏ وحيد قرن» كما تُعيد حرفياً الترسيمات الُعتمدة في وقتها 
لتمثيل هذا الحيوانء وخصوصاً تلك التي تُترجم بصرياً الأسطورة التي تقول له كان مكسواً 
بصفائح مُدرّعة كنوع من الشكة. 
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الفورية؛ فالحاضر لیس du‏ فى إطار الوقت بل ia‏ قصيرة» یمکن 
أن يحبر بحسب المهمة التي يجب تأدیتها ND‏ آنها لا تفوق آبداً بضع 
ثوانٍ)؛ 2. تجربة SAN‏ وهي ما نقصده في أغلب الأحیان ب 
"الوقت" » والتي تشرك الذاكرة على المدی الطویل؛ والمُدَّة هي نوع 
من الجمع بين قياس الوقت الذي يمضي» وبشکل موضوعي. 
وکذلك التغییرات التی تؤئّر فى |دراکنا خلال هذا الوقت» إلى جانب 
الحذة النفسية التي سک فا الواحد والأخریات؛ 3. تجربة 
المُستقبل (إنْ جار لنا أن RS‏ في هذا الموضوع عن التجربة)؛ 
ويرتبط معنى المُستقبل بتوفعاتنا المُحتملة» ويتمٌ تحديده بطريقة 
اجتماعية بشكلٍ مُباشر آکثر» مُقارنة مع التجربتين السابقتين. 


ومن الناحية ار ما من وفت «Ge‏ ۰ بل وفت "عام" 
(Mitry, 1964)‏ « یحیل E‏ تجاربنا الزمنية إلى م عام يشملها 
(Elias, 1984)‏ وبالتالي» إن تمثیل الوقت sláa us‏ وما عن 
صل يجيم او ی - بما bi‏ الوقت نفسه هو في 
جوهره نوع من التمثيل المجرد ly‏ ما عن مضامين الأحاسيس. ولا 
يحتوي الوقت على الأحداث» فهو يتألف من الأحداث نفسهاء بما 
Li‏ ندرك هذه الأخيرة؛ وليس الوقت البشري تدفقاً متواصلاًء 
ومنتظماًء وخارجياً بالنسبة إلينا: فهو يفترض وجود "وجهه JE‏ 
حول الوقت "۰ ومنظور زمني )1964 -(Merleau-Ponty,‏ ویتم تمثيل 
الوقت في الصور (ص 116) بالاستناد إلى هذه الفئات من dll‏ 
والحاضر» والحدث» والتتابع. وعلی هذا الصعید. ثمّة فارق مهم 
بين الصورة المزمنة (الفيلم» الفیدیو) والصورة غير المزمنة (فن 
الرّسمء والنقش والتصویر الفوتوغرافي) فنوع الصورة الأولى من 
als‏ أن يُعطى وحده تمثيلاً تمائلياً عن الوقت. 


وكما في شأن التمثيل بشكل عام لا بُدَ من أن نذكر أن تمثيل 
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الوقت ليس تمائلياً أبداً بشکل کامل. وسُرعان ما طوّرت السينماء مع 
التوليف. أداة تمثيل رمزي (اتفاقي) عن الوقت الوقائمي» التي AE‏ 
العديد من الأوقات التي تعتبر عديمة الأهمية» وتقوم بشكلٍ معاون 
بتمديد أخرى. وتملك السينما وسائل تجسيد أخرى he‏ تلا 
للوقت» مثلاً حلول صورة مکان آخری تمحی تدريجياً (fondu‏ 
enchaîné)‏ والطباعه الفو قية «(Fleischer, 2009) (surimpression)‏ 
والتسریع» والابطاء )2010 «(Epstein, 1026: During,‏ وهي غير 
شفافة آبدا - )1964 Les (Laffay,‏ في ذلك في داخل الوحدة الزمنية 
المتمتلة في چ الذي لیس دائماً وحدةٌ متجانسة بشکل Hha‏ 
فهذا Mars sl‏ جداً: فقد استطاع بازان )1950 - 55) أن يُدافع عن 
فکرة أن السطح ~l‏ إلى متتاليات» ومن حيث dl‏ ینقل gi‏ 
الزمني» Js‏ تاد اا أكثر مقارنةً a‏ غيره» إلا òf‏ هذا التمائل 
الزمني الدقیق أكثرء لا JN‏ سوی سمة جُزئية لا تحول دون عملية 
التجسید. ولا الاتفاقات التي تقترضها. 


التمثیل » الواقع › والوهم 


لا يُمكننا أن نقول في الوقت نفسه إن التمئیل اعتباطي؛ ویتم 
اكتسابه» وبالتالي إن GE‏ التمثيل البصري BS‏ ب ی 
آخری» إن يعض الطرق آکثر طبيعيّة من غیرها. ai Yı‏ جزءا کبیراً من 
LUI‏ حول هذه المسألة ناجم عن الالتباس o‏ 
من المشاکل : 

© من حيث علم النفس الادراكي» يُمكن کثیراً مُقارنة استجابة 
كل الاشخاص للصورة. إن مفاهیم مثل التشابه» و " الحقيقة المُزدوجة 
للصور" (ص 39(« والحروف البصرية معروفةٌ عند JS‏ شخص 
طبيعي (غیر عاجز db oser‏ بشکل کامن؛ 
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© ولکن من الناحية الاجتماعية - التاريخية» كثيراً ما تتغيّر 
الأهميّة المعقودة على الصور المُتشابهة بين المجتمعات والثقافات. 
فقد حددت کل واحدة منها» وبالتحدید أحياناً» معاییر التشابه التی 
يُمكن أن تتغير کل وتوشس دوماً أنواعاً من الهرميات. وال( 
رسام آوروبي هاو عن الفرن التاسع ره لم يكن رسم کوخ 
بولينيزي سوی رسم رديء بدائي» ليس مُجوّداً عن قيمته Loi‏ 
فحسب. بل عن آدنی قدرة علی نقل الواقع. وبشکل معاکس إن 
السُكان الأوائل في PT ETES NES.‏ الذي اظيا لهم صوراً 
فوتوغرافية» وجدوها غريبة» وصعبة الفهم» وحتّى غير ناجحة كثيراً 
من الناحية الجمالية» EY‏ قليلة التخطيط کثیرا. 


وبالتالي» من Si il‏ نخلط بين مفاهيم التمثيل» والواقعية. 
والتماثل (ومن دون أن نتكلم عن مفهوم الوهم) وإِنْ كانت مُتجاورة 
في آغلب الاحیان. ويُشكل التمثيل الظاهرة الأكثر عمومية. تلك التي 
تسمح للمشاهد برؤية حقيقة غاثبة "بالانابة » pis‏ له بشکل بدیل. 
والوهم ظاهرةٌ إدراكية ونفسيّة» تولدها التمثيل في بعض الأحيانء 
وفي إطار بعض الشروط النفسية والثقافية المحددة. والواقعية مجموعة 

cishi à e‏ التي تهدف إلى إدارة علاقة التمثيل الوا 
بطريقة تُرضي المجتمع الذي يضع هذه القوانين. وأكثر من JS‏ 
شيء» من المُهم أن نتذكر ol‏ الواقعية والتماثل لا يُمكن أن ينطويا 
على بعضهما البعض بشكل متضامن وبطريقة أوتوماتيكية (Rosen et‏ 
Í . Zerner, 1984)‏ 


و كانت "الواقعية" الاسم الذي أطلق على بعض الأساليب 
التمثيلية - فأظهر بشكل جلى طبيعتها الاتفاقية كما فى "الواقعية 
الجديعةة السینماتوغرافية» و "الواقعية الاشتراکبة " في فن لينم À‏ 
حتّی آکثر من ذلك "الواقعية الجدیدة" في ستيّنيات القرن 
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العشرین» وهي حركة كانت تتضمن رشامین عير تصویریین. 
وبالتالي» لا يشير مفهوم الواقعية إلى مفهوم الواقع الا بطريقة غير 
مُباشرة - الا أنه يُشير إليها بعض الشي». وهذا على سبیل المثال ما 
سعی آودار (1971) إلى قوله» من خلال تمییز تأثیرات الواقع في 
الصور التصويرية» التي هي نتيجة إشارات PLS‏ تتضمّنهاء و"تآثیر 
حقيقي e"‏ شامل أكثر» هو من مستوى الإيمان: انطلاقاً من ملاحظة 
بعض تأثيرات الواقع» وفي النهاية يستنتج المُشاهد خکماً عن الوجود 
حول وجوه التمثیل» ويعطيها مشارا إليه في الواقع. 

بمعنى آخرء لا يعتقد المُشاهد أن ما يراه هو الواقع في حذ 
ذاته (تأثیر الواقع لیس وهماً)» ولکن ما يراه سبق أن كان موجودا 
أو من المُمكن آنه كان موجوداء في الواقع. 

Li‏ المُشكلة الأخرى فتكمُنُ في الوهم. وقد كَرّرت ذلك مرّات 
عدیدة: نادرا ما تُثير الصورة وهما ماء فهذه ليست قصدیتها بشکل 
عام. إلآ أن الوهم شکُل في آغلب الاحیان. أفقاً یفتح المجال 
للتفکیر حول الصورة. وكأثنا ضمناً لا يُمكن أن نمتنع عن الرّغبة في 
الغوص في الوهم. ويبقى هذا الأمر» آحد المشاكل المحورية عن 
مفهوم التمثيل: فنتساءل إلى أي مدى تهدف إلى أن تكون مُدمجة مع 
ما Salé‏ وقد نندهش مثلاً من أن فيلسوفاً بدقة هايدغرء يأخذ کمثال 
عادي» مثال زوج الأحذيةء ذلك الممثئل في لوحة فان غوغ أو 
يذهب حتّی إلى التعرّف إلى أحذية فلاحة (انظر نقاش ديريداء 
(Derrida, 1976‏ 

لقد سبق لنا أن تطرّقنا إلى موضوع الوهم بشکله الاساسي 
(ص ۰30 ص 43(« ومرتبطا بالتمثیل بشکل عام (ص 65 ص 
3 ولن آعود لمناقشة هذا الموضوع طويلاً. الا أله تجب إضافة 
بعض التدقیقات حول هذا الموضوع. لتمییز الوهم خصوصاء عن 
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الصنو وعن الصورة الخذاعة. ويُمكن للصورة أن تخلق وهماً ماء 
جُزئياً على PI‏ من دون أن تکون النُسخة المُطابقة عن غرض ماه 
ومن دون أن تشكل لوه . بشکل ele‏ في ما خص الأغراض 
المادية» لا وجود للصنو التام في العالم المادي كما نعرفه (ومن هنا 
يُمكن أن نتبین الأهمية الأسطورية التي یکتسبها موضوع الصنو من 
الناحية الأدبية والسینماتوغرافية). وقد أتاح الترقیم إمكانية تضعیف 
Cale‏ ماء كما یعرف ذلك جيّداً کل من ینقل ال دي فى دیهات 
(DVD)‏ أو الملفات الموسیقیة: الا أن ما یزدوج ناه لیس انش 
نفسهء بل کیانه الفرضي. وبين نُسختين مطبوعتین للمُستند نفسه. 
نجد دائماً بعض الفوارق» التي وعلی الرغم من آنها صغيرة جداً في 
بعض الأحیان» فهي ci‏ التفريق بينهما. وبالأولى. لا يُمكن أن 
نخلط الصورة الفوتوغرافية للوحة ما مع اللوحة نفسها؛ ولا لوحةّ ما 

مع الواقع. وهكذاء عندما کتب بازان )1945( أنه بعد اختراع الصورة 
ا فن الرشم بين un or‏ شك 

بحت - وهو تعبير عن الحقائق الروخية یت يجد ا مه 
ما خلق رة الأشكال > والآخر» الذى لا يُشكل سوي زغبة 
نفسيّة بشكل کامل لابدال العالم الخارجي بصنوه" ۰ فهو يمزج بين 
"الصنو" و"الشعور القوي بالتماثل "۰ وحتى 'الوهم' - الوهم 
الساذج الذي نجده عند مشاهد فیلم Carabiniers‏ ل غودار )1963( 
الذي يعتقد أن القطار ie ami‏ صوبه. 


كما يجب أن نمر الصورة الوهمية عن الصورة الخذاعة. فهذه 
الأخيرة لا LÉ‏ مبدئياًء وهماً کاملا» بل جزئياًء قویا ما یکفی لیکون 
وظيفياً؛ والصورة المخادعة غرض اصطناعی یهدف إلى er‏ 
غرضاً آخر في إطار استعمال ce‏ زك درن أن یشبهه تماما 
ونجد نموذجاً عن الصورة المُخادعة عند الحيوانات ومُمارساتهم 
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لطرق الخديعة ee)‏ من خلال الاستعراضات الفرسية أو الحربية عند 
العصافیر أو الأسماك: ذلك T‏ نجد عند بعض الأسماك المحاربة" 
di‏ صورتها في المرآة LS‏ موقفاً عدائياً مُمائلاً لذلك الذي 0,5 رژية 
ذکرٍ آخرء على سبیل المثال) - ولکن في المجال البشري؛ ينبخي 
تقريب مسألة الصورة المخادعة» من صورة القناع آو التنک کما 
لاحظ ذلك لاكان. وقد عادت هذه المسألة لمُطرح مُجِدّداً اليوم» مع 

n وخصوصا منذ اختراع‎ « (simulateurs) zakaz الأجهزة‎ AS 
المُربة. فالطیار التندب الذي یستعمل جهازا مقلداً للطیران؛ یجد‎ 
آمامه أوامر تشبه تلك الموجودة فى الطائرة» ویجب بالتالی أن‎ 
يتوق رف الأهدات المرية الصيف مح خلال مج تر کیب‎ 
تُعالج معلوماتياً على شاشة أمامه. فالصورة المُقترحة أمامه ليست‎ 
وهمية» إذ ما من أحدٍ قد يخلطها مع الواقع : ولكنها صورة مخادعة‎ 
وظيفية» تقد السات التي يتمّ انتقاؤها (من حيث المسافة‎ 


والسّرعة)» والتي تكفي للتدرژب على الطيران. 


3 الصورة: التصويري والصوري 

في کل هذه الاعتبارات حول الصورة. تتم معاملتها وكأنها 
ct‏ ومُنجزة» وتحمل معنى واحداً أو عدّة معانٍ» ومُلائمة لجمهور 
مُعيّن (بهدف صدمه وتغييره) - الا di‏ ما من شيء قيل حول الصورة 
نفسهاء أي بشأن العمل الذي طوّع في إنتاجهاء وفي اختراعهاء 
وبشأن قوّتها الخاصف. أمام مُشاهدها. وهذا ما يسعى إلى تلبيته مفهوم 
الصورة ومُشتقاتها. إن المصطلح الفرنسي مُسْبَقٌ من اللاتينية 
لاق ابشكلٍ مباشر ؛ وهو بدوره» اتصاف من فعل fingo‏ الذي يعني 
في الأصل عجن» ٠‏ وشکل > es‏ (من خلال KEL‏ والذي أعطى 
مصطلحات (a Syg) effigies EL) fictor‏ و fictio‏ (تشكيل» 
خلق. وذ فعل التصنّع «(feindre)‏ ومن هنا كلمة fiction‏ (خیال)). 
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والصورة هي بالتالي في الأصل. نتيجة عمل ماذي وطبيعي حتی؛ 
يماس على المادّة الجامدة. وقد شذها تاریخها في مرحلة لاحقة» 
في اللاتينية ثم الفرنسية» إلى عدّة سجلات من المعاني: الشکل 
التشكيلي من جهة. والئسخةء والظاهر من جهة أخرى (وصولاً إلى 
الصورة «(ali‏ ومن خلال المجاز» إلى السجل البلاغي الخاص 
بالشکل المرتبط cael gb‏ والاستعارة (Auerbach)‏ (1944). 


وهي بالتالي مفهوم نتج عن مجالات مُختلفة: الفن مع JÉ‏ 
مُفردات النْسخة المُقلّدة؛ الجسد. مع مفردات الوضعات والحرکات ؛ 
LU‏ أخيراًء مع الفن الخطابي. وهي خصوصاً مفهو MEE‏ 
تعارضات 0 من حيث تاريخه ral‏ وهي تلمس المحسوس 
(التشكيل» والتصنیع؛ من خلال معناها الأوّل)» ولكن المُجرّد أيضاً 
(ولیس Las‏ من خلال معناها البلاغي). وهي تنطوي Las‏ على 
الترمیز» كما على الاختراع والتمییز غير المحدود. أخيراًء وبشکل 
مركزي» فهي تلمس في الوقت نفسه التمثیل» كما التقلید» والتجدید 
علی حدة JE pe‏ ذلك في مصطلحات ديدي - هوبرمان (1990)» 
تلمس في الوقت نفسه التشابّه والاختلاف. 

التصویر والتصويري 

منذ مطلع القرن العشرین» أعيد التداول بمفهوم الصورة لیشمل 
عددا مُعيّناً من المسائل التى تتعلّق بماديّة الصورة وإنتاجهاء كما 
بالتأثير المُباشر الذي نحت lt‏ ويجب التشديد على أن هذا الأمر 
يعود إلى زيادة شيء آخر عمًا تقوله استعمالاتها الكلاسيكية» في 
إطار مفهوم الصورة. وفي الخطاب حول فن الرسم الكلاسيكي 
(ومُمارسته)» إن الصور وحدها هی التى تؤخذ فى الاعتبار؛ الا أنه 
يتم التعرف إليها بدقة من خلال تمثيل الأجسام AR‏ المحددة جيداً 
(من كائنات بشرية» وحیوانات» وأغراض» ونبات» وهندسة). وكل 
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ما هو موجودٌ بینها يُعتبر "خلفية' (ص 645 ولا یدخل في فن 
الرّسم الا بشکل متمم: وهذه هي بالتحدید مُشكلة السماء 
:(Damisch, 1972)‏ فبعدما تم انتاجها في فنّ الرّسم في القرون 
الوسطی على Wii‏ حقل غير مُتميّزء وغیر طبيعي (وذهبي في آغلب 
الأحيان)» فقد بات واقعياً أكثر فأکثر فى عصر النّهضةء الا أنه بقى 
تبر فى أغلب الأحيان» ركاه مخلفية عبت نكن إزالة السور 
E‏ وليس الا انطلاقاً من رواج الرسم في الهراء الطلق 
(pleinairisme)‏ في حوالى القرن التاسع عشرء حتّی بات یعامل 
dlss «als‏ موقع أرصادي : في دراسات فالانسیین (Valenciennes)‏ 
أو دولاکروا e (Delacroix)‏ إن لم تُصبح السماء صورةٌ بالتحديد» فقد 
آضحت على pY‏ رهاناً تصویریا. 


وتشیر مُشتقّات “figure” LUS‏ (صورة) جيّداً إلى الاتجاهات 
حيث كان من المُمكن اعتبار OÙ‏ الصورة 83978 بنوع من النشاط 
الخاص» المرتبط بطبیعتها کنتاج بشري يهدف إلى أن يكون سخة 
مر 


- شیر مصطلح التصويري إلى JS‏ ما یرتبط LL‏ المُقلّدة 
خصوصاً مُنذ أن اخترع له القرن العشرین أضداداً (غير التصويري» 
والمُجرّد). وقد شکل المُستوی التصويري في فن الرّسم موضع 
تفضیل في "تاريخ الفن "۲ de l'art)‏ 6ز0اهن۳)؛ فهو يوازي جيّداً 
المستوی الاوّل من التحلیل الذي حدده بانوفسكي على أله آيقوني 
(ص 239( | | 


)3( تعبیر في الفرنسية لا يُشير إلى تاريخ الفن بشکل عام (الذي یصعب التفکیر به) 
ولا إلى تاريخ محتلف الفنون. بل الْقّد والتحلیل AU‏ من الناحية التاريخية» الذي یطال 
أعمال فنّ الرسم «ls‏ ونادراً الهندسة. 
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شير سبع المصور (figuré)‏ بشکل عام» وفي الصورة 
بشکل خاص» مُستوی معنوي ثانوي» يقوم في أغلب الأحيان على 
الاستعارة (المجاز أو الكناية). . وفي فن الرّسمء وفي اور بشکل 
أوسع» يتقاطع هذا الأمر مع مسألة العلاقة البصري Ja‏ خارجي» 
وغالبا ما يسبق الصورة. 


- وفي النهاية» يُغطي مُصطلح L) (figurable)‏ يُمكن تصویره) 
والكلمة المُشتقّة عنه (figurabilité)‏ (قابلية التصوير) مسألة التصوير 
بالقوة. وقد 5 تم التطرّق إلى مسألة ما يُمكن تصويره» في الواقع» 
وخصوصاً في كه کبیرین يتعلّق الواحد والآخر منهما بالصورة 
إلا أنهما لا يقتصران عليها: 1 اللاهوت المسیحی. حيث من 
المُهم أن نتساءل ما يُمكننا من الناحية الشرعية» ومن حيث علم 
الكائنات» تصوير الألوهة (راجع النقاشات التي تحمل مغزى كبيراً 
حول الأيقونة [ص 155)؛ 2 علم النفس التحليلي بحسب فروید؛ 
الذي ومنذ ال (Traumadeutung)‏ )1899( سعى لفهم عمليّة تكوين 
الأحلام التي تطرحها في إطار "عمل الخلم "۰ فالبريء یأخذ دوماً 
في الاعتبار قابلية التصوير. وهذه الخطابات الكبيرة مؤرّخة اليوم 
وهي لا تتوافق بعد الآن مع مفهوم إمكانية التصوير. وقد عاد هذا 
الأخير eu‏ بدراسات الصورة وذلك بعدما 65 توسيعها وإعادة 
تحيينهاء منذ ليوتارد (1971) الذي LES‏ الضوء على المظهر 
الديناميكي بشكل أساسي. 


- وتبرز هذه المصطلحات اللاو el" de‏ وخصوصاً آخر 
مصطلح» الاهتمام الذي يبديه el‏ التيّارات التي تدس الصورة فى b‏ 
نهایه القرن العشرین ؛ وهو تیار تهمه الصورة فوا من يثك 
قدرتها علی عدم الا کتفاء بتصویر آغراض آو مشاهد ilaa‏ مرة واحدة 
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كلمة "تصویر * (figuration)‏ بمعناها الفاعل الذي تنقله لاحقتهاء ۰ كي 
Sp‏ الصورة els;‏ الموقع لنشاط وا حيث لم يعد علی نظر 
عد ساي اسه nues‏ ل 
بشكلٍ خاص» me‏ رتا بدرس د أخرى E‏ 
بالذات» متممین بذلك " دراسات بصرية " » )1996 .(Brenez,‏ 


الصوري 


ولکن تركّز التفکیر الذي یتناول القوی الخاصّة بالصورة 
«(Aubral et Château, 1999)‏ حول مفهوم الصوري. وهذه اللفظة 
المستحدثة هي من اقتراح ليوتارد (Lyotard)‏ )1971( كي يشير إلى ما 
هو في الصورة لا تصويرياً ولا مُصوَّراء الا أنه يبقى على مُستوی ما 
یمکن تصویره. ولا یفاضل الصوري بالتالي بين النمانج في الصورت 
ومعانيها الثانوية» أو المجازية أو غيرها. فيو نکل "حدث صورة" 
حقيقي » ولا يهدف إلى تمثيل شيء ماء ولا إلى أن يعني شيئاً ماء 
ولکن قیمته تکمن في نفسه. وثقابل دراسة للیوتارد والتي تحمل 
العنوان المُعبّر: «Discours Figure‏ الخطاب. الذي يُحوّل المرئي 
إلى مقروی مع مُقاربة حَسّاسة عن الصورة: فالصورة (اللوحت 
بالنسبة إلى ليوتارد الذي لا يتناول Yj dei‏ عن فن al‏ لا تعني 
شيئاً» بل تعبُر عن شيء ما من خلال الحدث الذي ARS‏ ذلك 
أن الصوري. وهو تلك القدرة على التعبير المُباشرء یضعنا بالتالي 
على اتصال. لا مع معنی مبني» بل مع حقيقة العالم. إضافة إلى 
ذلك» لا وجود لهذا الحدث لا في مجال الرّغبة» فهو ینم عن 
anse‏ خا الان مه لو تار الى 
الطوبولوجيا الفرويدية المتضلة بالحياة النفسائية» فیربط ذلك بمفهوم 
'العمليّة الأوّلية". 
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وهذا التحدید مُثير للاهتمام من حيث دفته» ولکن للسبب 
نفسه» هو خاصٌ جدا. ولم تنكف الأعمال اللاحقة - المستوحاة كُلَها 
من حَدْس لیوتارد سواء آقالت ذلك أم لا - عن ترداد هذا المفهوم. 
ولکن بفصله عن مفهومه الفرويدي الذي يُعتبر مُزعجاً. وتحت اسم 
" الصورة" (بمفهومها العام)» یری دیلوز )1981( في لوحات 
فرانسیس بیکون تجسّداً لقوّة تجعلنا تُدركها من خلال التشوهات 
العنيفة المفروضة على النموذج» غير أنه لا ینسبها إلى عمليّات» ون 
كانت أوّلية وسط الحياة النفسانية عند OÙ‏ وفي سياق عمله على 
نتاج فرا آنجیلیکو ALES «(Fra Angelico)‏ ديدي هوبرمان (1990b)‏ 
على 835 التباین المُرتبطة بالصوري: فلا شك في OÙ‏ الصورة ES‏ 
Es‏ ما إل أنها تبعد عنه بشکل قاطع من خلال استعمال صفاتها 
الخاصة. من مدی» ولون ومادة. 


ولا یزال الصوري حتی الیوم s SS‏ مطاطة - أو ديناميكية» لنقل 
ذلك بطريقة إيجابية. وئمة العدید من الطرّق لادراکه» لا تشترك فى ما 
ها الا رن خلال Ai‏ طرحها وارد ذلك أ 
الصُوري لا يُصوّر شین ولا يعني شيئاً اه كيان الصورة في LE‏ 
ذاته : وهنو منهوم أقل منه مبداً - مبداً تکثیف» يُمكن أن o‏ بشکل 
اختياري» أو حسب الحالت آحدائ أو تفاصيل» أو فدرات Dobois,)‏ 
01 أو نماذج آندریه )2007 .((André,‏ ولا یخلو هذا الأمر من 
بعض التشابه مع ما كان يُشير إليه بارت )1980( على أنه ال 
(punctum)‏ (التّقطة) فى صورة فوتوغرافية ماء "نْقطة" التكثيف OU‏ 
التي كانت في الحقيقة» تفلت من قوانين التشابه كي تأتي للبحث Ce‏ 
من خلال وجودها البصري البحت (ص 223): وبإقرار بارت بميزة ال 
punctum‏ الخاصة بشكل job‏ (والتي هي مُلك کل مشاهد) فهو يضع 
اضتبغه على مسألة tag‏ لیس الضوری تحديداء توعاً من المعطیات 
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في الصورة. فهو مُلك المُفسّر بشکل کبیر. وهذا سببٌ من الاسباب 
التي تحول دون أقلمة هذا المفهوم مع الصورة المُتحرّكة. 





الضوري هو ما يقود الصورة إلى حدود التصوير 


. (Dreyer, La passion de Jeanne 0۸۲6 1927) 


3 وجود الصورة والوجود في داخل الصورة 

إن الصورة وفي المعنی المقصود في هذا الكتاب» تمثل الواقع. 
ولكن» وكما سبق أن طرحت ذلك فكرة الصّوري لا تقتصر على هذه 
القٌُدرة الوظيفية نوعاً ما. فهي موجودةٌ أيضاً بشكل مادي» وفي جهاز 
لمن #الفسيل الات land‏ وجروها القاس he‏ على ذلك 
Les y‏ عورد الأمر من خلال دورها الهام الذي لطالما أدّته في المجتمعات 
الانسانية» 655 في آغلب الاحیان. آنها تملك 855 شبه سحرية من 
احضار زاوج وحتّى استحضار. المجرّد» والخفي. 

الصورة تستحضر 


كما سبق أن ذكرت بالأمر (ص ۰6260 يعني مفهوم التمثیل؛ 
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إنتاج Ju‏ لأحد مظاهر الحقيقة. والصورة التمثيلية تُتيح بالتالي الولوج 
إلى واقع غائب تقوم بإحضاره. الا أنه وکما سبق أن رآینا ذلك» 
Lab‏ هذا الاحضار على 555 الاقناع في الصورة وهذه الأخيرة 
قادرةٌ على أن تُشعرناء وبطريقة قويّة جداً فى بعض الاحیان» Òl‏ هذه 
الحقيقة ليست غائبةً É‏ ولكئها موجودةٌ "في الروح" أمامنا. ولا 
شلف في أن ظهور الرّسم وفن التصوير بشکل SA‏ في المُجتمعات 
الإنسانية (ص ۰195 ارتبط ومن بين آمور أخرى» بقوّة الاحضار 
والاقناع G teia‏ يكن التفسیر الذي تعطيه للصور في فترة ما قبل 
التاريخ ء لم تكن قصدیتها تقوم حصراً على JE‏ المظاهر كما هي 
تحديداً» ولكن بالأحرى» على تجربة فكرية وروحية من الاتصال 
بالحقيقي. 

إن القيمة السحرية أو المُقدّسة فى الصورة والتى WE‏ فى 
مُجتمعات فجر التاريخ GS‏ وحتّى» في العديد من المُصادفات» في 
المجتمعات التاريخية» وجدت بأشكال مُختلفة» بالتزامن مع قيمتها 
التوثيقية وقیمتها الخرافية (بالمعنی التعاقدي لكلمة "الخیال" 
.(Schaeffer, 1999‏ ونتبيّن ذلك من خلال تاریخ فن الرسم في 


المجتمعات المنصرة «(christiannisées)‏ حيث تؤدي الصور أو لا دوراً 


رمزی وحتّی لاهوتياً» قوياً (ص 4 ولكن شيئاً ss‏ أصبح 
الجزء المخصص للسردیة» والدراما» وحتی المسرح» مهما «les‏ 
لدرجة أنه عرق codes‏ فى بعض الأحیان. الشعور بوجود الأشياء 
الإلهيةء وهذا عا کان اليدف الأوّل الذي تصبو إليه الصور المسيحية. 
وتشكل ne ae et‏ ویر و رازه خير JT‏ 
bis‏ حول حقائق خفيّة ومجهولة حتّى؛ ولکن فى المُقابل» 
ul‏ .يارو کته عن الها لبس عن السمل دا أن تشن 
الصورة واخراجها المَعبّر» والوصول إلى الرسالة المقدسة. وعلاقة 
السینما بالسحر âne‏ آکثر )2008 (Scheinfeigel,‏ . 
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لقد عرّف فن الرّسم العدید من الحلقات التي تشهد على هذا 
الخلاف بين التمثيل والمسرحة «(dramatisation)‏ من جهة (اللذین لا 
يُمكن تجتبهما في الفن المسيحي. بما أن البرنامج الديني EG‏ على 
قصص سردیف غالبا ما تکون pures‏ سا جداً)» ومن جهه آخری» 
تجرید ما لا يُمكن التعبیر عنه وتجسیده Lans)‏ عنصران Lai dlagé‏ 
بالنسبة إلى المسيحية (ELIS‏ وحاول رسامون مثل فیلیب دو شامبانیه 
(Philippe de Champaigne)‏ أو زورباران <(Zurbaran)‏ و EE‏ 
مختلفة جدا أن یعیدوا إلى ف فن الرّسم الديني» Lou‏ من الحضور 
المباشر للكيانات السماوية» أو ببساطة أكثر» من النعمة الالهية 
(المُفترض أن تكون موجودةً على الأرض تحدیدا). ولکن؛ خارج 
Jib]‏ الوحي الديني» الغائب بشکل کبیر عن فن cn‏ الغربي Le‏ 
القرن ت عشرء كان هذا النزاع es‏ وراء تحفیز إحدى الحلقات 
الأكثر تشددا في الإظهار والتجرّد. في مطلع القرن العصرين (ص 
219(« وبشکل آوسع؛ فقد Lai DRE‏ الرغبة في وضع حل لمفهوم 
معیّن عن اللو حات الصغيرة (Taraboukine, (peinture de chevalet)‏ 
(۰1923 عن التوق إلى العثور على إمكانية وضع الشخص في حضرة 
j‏ معیّن » من خلال فن الرّسمء ti‏ تکن طبيعته أو محتواه تحدیدا. 


مُل الصورة الفوتوغرافية المظاهر المرثية من خلال تسجیل 
آثر عن انطباع ضوئي. ولکن سُرعان ما لوحظ أن هذا التسجیل الذي 
يُقَرّب الصورة الفوتوغرافية بالمعنی البصري» من الصورة التي 
تتکون في العین؛ يميّزها عنهاء كونة كدت A‏ هاربة من هذه 
الصورة؛ وهي حالة تفلت g‏ الرؤية | الطبيعية ns «(137 oA‏ 
الموضوع a‏ عن 'التجلي * à‏ فالضورة الفوتوغرافية 
تجعلنا نرى العالم بطريقة خفيّة بالنسبة إلى العين المُجرّدةء وهي 
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تجعلنا نرى " آشياء لا نراها فى الحالة الطبيعية" )1960 .(Kracauer,‏ 
وقد كتب هنري بيتش رو دن (Henry Peach Robinson) à‏ عام 
6 في إطار الدفاع عن التصوير الفوتوغرافي كفن: "يدعي من 
لا يملك سوى معرفة سطحية عن إمكانيّات of LS‏ المصور 
الفوتوغرافي هو شخص واقعي آلي» لا قدرة له على إضافة شيء منه 
إلى نتاجه. إل أن Lan‏ من مادنا ومن دون أن نزعم OÙ‏ أقوالهم y‏ 
تخلو من المنطق» يذهبون إلى LS‏ القول ol‏ بعضا من صورنا لا 
يُشبه الطبيعة Gi‏ شيء. وهذا الأمر یفضحهم ذلك أنه إن استطعنا 
أن ضیف عناصر غير حقيقية Cuntruth]‏ إلى العمل» يُمكننا تجميله. 
لا Li‏ نذهب أبعد من لك وندّعى LÍ‏ قادرون على إضافة الحقيقة 
[truth]‏ إلى الوقائع المُجِرّدة' )1980 .(Tracgtenberg,‏ وهذه 
الإضافة» هي ما القوّة التصوارية :(photogénique)‏ فنحن Y‏ 
نکف عن أن نجد ذکراً عنها من خلال JS‏ فترة تشكيل صورة 
فوتوغرافية فنية» أي حثی نهاية العشرینبات» عند کل المُصورین 
الفوتوغرافیّین أو الثقادء الذین کانوا پریدون أن یبنی فن التصویر 
الفوتوغرافي على ما JR‏ آساس التصویر الفوتوغرافي وهو التسجیل 
من دون تنقیح الواقع. ويقول ادوارد ویستون (Edward Weston)‏ 
dj" :)1965(‏ الناس الذین لا يُفكرون ولو للحظة أن يأخذوا مصفاءً 
لسحب المیاه من البتر» لن یتوضّلوا إلى معرفة أي نوع من الجنون 
یقودنا إلى تناول جهاز تصوير فوتوغرافي لاتمام لوحة ما.' (المرجع 


نفسه). 


الا أن الصورة الفوتوغرافية EAS)‏ عرفت الکثیر من التحدیدات 
من خلال مُعالجات المدرسة التصويرية (في فرنساء والولایات 
المُتحدة الأميركية) وصولاً إلى رواد فترة ما بين الحربین؛ وکذلك 
في العشریتین الأخیرتین )2010 .(Chevrier,‏ ولکن الیوم Las‏ 


398 


A 
ی‎ 


تفترض فكرة التصوارية وجود قُدرةٍ لا يُمكن تفسیرها إلى حذ ما؛ 
عن البصمة الفوتوغرافية» على الکشف عن شيء غير ملحوظ. وتُفكر 
في هذا العحدید بالذات. عندما نقول عن أحد dl‏ "تصواري" - 
وهذا يعني أنه (La)‏ سیکون/ ستکون "آجمل" في الصورة 
الفوتوغرافية منه في الطبيعة» óy‏ الصورة تُبرز ناحية ساحرة عن 
الشخص الحقيقي. قد تکون غائبةٌ في الحقيقة؛ فالتصوارية هي في 
الصورة الفوتوغرافية» ما یر فينا على أنه نوع من التجلي لأمر ما 
ولا شك في OÙ‏ هذه الخاصّة شبه السّحرية à‏ تتطلب بعضاً من قابلية 
الاستقبال من جهة المشاهد؛ ومع مفهوم بارت عن ال punctum‏ 
(النقطة)» لم pi‏ )1980( سوى بترجمته بطريقة ذاتية. 


ويجب بالتالي التشديد caf‏ وخلافاً لتميّزات الضورة 
الفوتوغرافية من خلال الشکل (المتعمد أو الذي تم م العمل (ade‏ 
فالتصوارات لا تُحدّدها بالضرورة كفن. ففي کل صورة فوتوغرافیت 
ثمة نوغ من التصوارية بشکل افتراضي ؛ وذلك إن طالبت الصورة 
لنفسها ina‏ فنية el‏ لا وذلك حتی فى الصور الفاشلة (Cheroux,‏ 
)2003 وفی صور الهواة )2006 -(Frizot & Veigly,‏ وفی العمق. 
ن ئن فن تصوارة الأمرر sir‏ شکل اساي اکترن بعل 
الحادث جزء! من تحديد التصوارية فى Le‏ ذاته: فالتصوارية 335 لا 
تكن تسیا وا ع SE de chu‏ كاد 

وان كان من الصعب تحديد التصوارية في إطار الصورة 
الفوتوغرافیة فتحديدها السينماتوغرافي هو أكثر إبهاماً. وقبل JÉ‏ 
شي»» كانت الحقبة الصامتة هي الحقبة الحساسة إزاء الاحتمالات 
التصوارية في صورة الفيلی ونجد هذا المصطلح بشکل أساسي في 
کتابات مخرجین سینماتوغرافتین SE‏ فرنسیّین في عشرینیات القرن 
العشرین» لويس دولوك وجان إبشتاين. فکان JII‏ يرى فيه سر D‏ 
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السینما بذاته» لدرجة أنه منح هذا اللقب إلى إحدى آولی دراساده 
حول السینما (1920)؛ فقد وجد فيه 355 الصورة غير المتوفعة. 
والبصمة التي تکشف الواقع: "فأجمل السهرات التي نقضیها آمام 
الشاشة هي أثناء مُشاهدتنا 0 حیث تعطینا بضع لحظات 
فقط تا ثيراً قويّاً يجعلنا نعتبرها ia‏ . إلا أنه لم يكن يؤمن بال تناغم 
السّري بين الصورة والبوغ "۰ وبمُعجزة الصورة الفوتوغرافية» ولم 
تكن التصوارية بالنسبة إليه الا اسماً آخر لفن المُخرج 
السينمائي (cinéaste)‏ (وهو اسم من اختراعه الخاص). وقد طور 
إبشتاين هذه الفكرة بطريقة نظامية أكثرء فجعلها تؤدّي دور pa"‏ 
الخاص من فن السینما" )1926( وبعد عشر سنوات )1935( تحدّث 
عن تصوارية الأمور الدقيقة "؛ وفي الحالة الواحدة كما في الاخری؛ 
ترتبط التصوارية بالنسبة إليه» وبشکل دام پالحر CES‏ والتبدلية LS‏ 
يمكن ان هما Le op‏ (والنيما (bas.‏ 
قد تم الاعتراف بالقوّة التصوارية في السينما من جهة العديد 
ند الحقبة الصامتة» وحتّى» من دون أن يتم لفظ المصطلح في 
بعض الأحيان؛ وقد شكلت التصوارية بالنسبة إلى جيل JS‏ من 
ماد والمخرجین السینمائیین» ما یعادل " المجهول " الذي Diay‏ 
عنه ديدرو في فن pin‏ ومؤخراًء أعيد التداول به خلسة نوعاً ماء 
فى خطاب SI‏ الذين أعادوا اكتشاف الفن الصامت )1965 .(Ollier,‏ 
وفي إطار إنتاج الأفلام» غالباً ما g3‏ تجميد التصوارية من خلال صيغ 
جاهزة» تُبرز بشكل خاص المهارة المؤثّرة عند بعض مُديري التصوير 
الفوتوغرافی .(chef - opérateur)‏ وكان ثمّة مخرجون سينمائيون 
لبس تحت هذه القسمية فى أغلن الأحيان) يقل كر اقات سغرا 
لایجاد قيمة "التجلي" نفسها؛ تجلي شيء من العالي» وذلك من 
روسيليني إلى غاریل» ومن روهمیر إلى ستروب وصلاً إلى بیلا تار 
(Béla Tar)‏ . 
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الصورة pad‏ نفسها 

في آغلب المُجتمعات تمّ بط الصورة بقیم فوق طبيعية 
جعلتها تتواصل مع المُقدّسات (ص 154). الا Of‏ هذه الصلة الحميمة 
تحللت تدريجياً. في الوقت الذي كان فيه المجال السياسي ینفصل 
(لیس في کل مکان) عن المجال الديني الا OÙ‏ الصورة حافظت؛ 
لفترة طویلة. على هيبة الاغراض التي تمّ ربطها بالسّحر. وفي 
المجتمعات الغربية» تمّ تحدید هذه القيمة الخاصة التي أعطيت إلى 
بعض الصور» وانطلاقاً من القرن الخامس عشرء كما تمّت إدارتها 
ter lee ce,‏ 
النشاط الاجتماعی والبشري. ثمّة العدید من الطرّق لتحديد SAN‏ 
YI «(Aumiont, 1998)‏ آن الأمر يتعلق دوماً ا مضبوطة بين 1 - 
مُنتج «الفنان). الذي يُعتبر "خالقاً" نوعاً ماء 2 مُرسّل إليهء 
ترفن ب اياي لدى تا العمل > بنوع es‏ من الانفعالات و3 
- إطارٍ pi lg‏ يضبط إنتاج الأعمال ونشرها. وبالإضافة إلى 
ذلك» 3 مُتفاوتة حسب الحقبات - اعتبر الفن siå en]‏ من 
نخاطات الروج» بنج الوصول إلى حقائق "سره بقن نوع اض 


وهذا التحديد الأخير "العلمى' )1992 «(Schaeffer,‏ هو من 
D‏ سیب منح false dou. a‏ سا 
الأفلاطونية الجدیدة» فى عصر النهضة وآکثر منذ الرومانسية 
الألمانية والمُعادلة التي آقامتها بين الفن والدین والفلسفة. من الشائع 
أن تسد إلى الفتان وقصديّته» خصوصية LUI‏ الفنی - وأن نعتبر أنه 
يجب أن نكون على علم بهذه القصدية» انطلاقاً من الخطاب المُباشر 
للفنان )1981 (Danto,‏ وأن تُعيد نقلهاء انطلاقاً من فهم ' عميق " 
لعمله بالذات )1987 (Wollheim,‏ لا شك في أنه من 00 أن 


نکون متأکدین من إعادة بناء النوایا التى Les plus‏ خلق الصور 
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(ص 611 «((sic)‏ بما أن الترابط النفسانی عند الفتانین ليس موجودا 
أبداً؛ الا di‏ هذه طريقة للقول Òl‏ الفنْ یتمتع بقيمة خاصة» تمنح 
نتاجاته Le‏ خاصة» ولهذا السبب» وعلى RE‏ من سيّئات النظرية 
العلمية للفن» تبقى هذه الأخيرة جذابة. وعلى الرغم من OÙ‏ ثمّة قيما 
فكريةً أكثر (فى مرحلة ما بعد الحداثة (postmoderne)‏ خصوصا) أو 
تمیل إلى داب المُتعة (hédonisme)‏ أكثرء استعادت قوّتها de‏ نهاية 
القرن العشرین» فما تُسمّيه حتّی الیوم Giy‏ تكن الأسباب باسم: 
"العمل الفّي ۰ ما زال يتمتع بهيبة خاصّة» تقوم على الاقتناع القائل 
بأنها قادرة على اطلاعنا على شيء غريب عن العالم» وذلك من 
خلال عملية شبه سحرية. 


وهذا ما تلخصه فكرة هالة الفن. ويُشير مُصطلح "أورا" Ga)‏ 
إلى الهالة الضوئية التي من المُفترض أن تصدّر عن بعض الأشخاص 
أو الأشياء» وهكذا تتّضح الاستعارة: إن كان للعمل الفئي هيبة 
مُعيّنة» فهو بالتالي یشم ويُصدر الذبذبات الخاصة» ولا تُمكن رؤيته 
كغرض عادي. وفي تاريخ الفن الغربي» ليس من المُفترض أن تكون 
الصورة فقط » كما سبق أن رأينا ذلك» هى من تملك قوّة الكشف 
عن حقيقة مُعيّنة عن العالم» الا الها تلك حضوا مسا bot‏ 
وقد قاومت هذه الفكرة الموروثة فى البدء عن الدیانة» JS‏ وجوه 
cout die‏ يما فى ذلك ها الو تان لا فك فى أن 
rule alé‏ رلا هيبة العمل الفني» لم Let‏ 
الیوم على GUT‏ آبعد. فقد كانت الايقونة البيزنطيّة تتمتع بهيبة فوق 
طبيعية» تنجم عن وظيفتها الدينية؛ فقد كان للوحة تُصوّر Loge‏ 
هيبةٌ مُرتبطة بالتفوّق المعترف به عند الفتان بفضل تُبوغه؛ فهيبة قطعة 
معروضة اليوم في إجدى صالات العرض أو المتاحف يعود إلى 
هذا المعرض بالذات الذي يُكرّسها كعمل فتي (بإعطائها في الوقت 
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عينه des‏ تجاريهةٌ» غدا FA‏ غير قادر على الانفصال عنها). 


وقد فرض استعمال مُصطلح الهيبة للدلالة على هذه الصفة 
الكلاسيكية في العمل الفتي» وذلك من خلال مقالة شهيرة بقلم والتر 
بنيامين (Walter Benjamin)‏ )4(1939-1935 وهو صاحب طرح 
یستحق أن S‏ به. pas‏ بنيامين» مثل الکثیر من مُعاصريه» بتکاثر 
الصورء وخصوصاً الأوتوماتيكية منها التي تم نقلها بطريقة AG‏ 
والذي JR‏ صورتها الفوتوغرافية في الصحافة نموذجها الأصلي. 
ولکن» وبعکس ثُقَاد القرن التاسع عشر الذين یعتبرون أن إدخال 
التقنية الأوتوماتيكية على أخذ اللقطات حدثاً مُهماً في j>‏ ذاته 
يُشدّد بنيامین بشکل خاص على JE‏ بُسخ كثيرة. وهل يُشكل العمل 
الفئي المنشور من خلال RS‏ متعذدة» عملا Gi‏ حقيقياً؟ ألا يترافق 
هذا التکاثر مع فقدان الهيبة» وبالتالي مع اختفاء JS‏ ما شکل 
الخلاصة الحقيقية في الفن؟ 


ولكن بنيامين يجيب عن هذا السؤال بطريقة إيجابية: فلا شك 
في أن ثمّة فقداناً للهيبة مُنذ اختراع الصورة الفوتوغرافية» التي لا 
تيح عملية نقل لا مُتناهية وفورية فحسب» بل تنجز عملية نقل القيمة 
"الثقافية " في الأعمال إلى مرتبة ثانوية» على حساب "قيمة 
العرض ". وفي أغلب الاحیان» أعيد التداول بهذا الموضوعء بطق 
قلما تختلف كما كان S‏ شعور بالأسف على التوالي أن يكون 
الكتاب المصور. والسينماء والتلفزيون» والإنترنت» ومن خلال 
نقلها يومياً آلاف الصور الفنية» وتعويدنا على رؤية نُسخ أصليّة Ji‏ 
فأقل» له تأثير موذ عليناء فيجعلنا غير حسّاسين إزاء هيبة الأعمال 
الفنية» وعاجزين عن رؤيتها بشكل حقيقي. ومن الدقيق أن نعتبر أن 
انتشار الصور بطريقة كثيفة وسريعة أكثر فأکثر» يعوّدنا على Yi‏ نرى 
فيها سوى الصفات البارزة على حساب الميزات الأكثر دقّة» والتي 
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تشکل في بعض الأحيان جوهر العمل الفني : فالحکم علی Gertrud‏ 
ل دريير بالمقارنة مع blockbusters‏ في عام ۰2010 ولوحات فیرمیر؛ 
مُقارنة مع استعمالاتها الإعلانية» أو لوحة لكاندينسكي Ge‏ مع ما 
تتيحه البرمجية الأولى للرسم؛ توذي لا محالة إلى ألا نفهم شيعا 
فيهاء وحتّى ألا نرى ما هو موجودٌ فيها. 


الا أن هذه القراءات من طروحات بنيامين هي أحادية الطرف 
بشكل مبالغ به. فهي تنسى» من جهت أن الفنَ الذي يعود إلى حقبة 
النسخ الكثيف وجد قيماً هيبوية أخرى (يُمكئنا دوماً الاعتراض 
عليها: فهذه مسألة تقدیر) ومن جهة أخرى» وبشكل أوسعء أنه لا 
يجوز فهم مفهوم الهيبة بطريقة أبدية جداً. ذلك 9 العناصر التي 
كانت وراء الإعجاب الذي يكنّه معاصرو مايكل أنجلو ورامبرانت هي 


ليست بالتأكيد ذاتها التي توشس مجدهم اليوم. كما أن ثمّة أعمالاً 


نراها الوم زاخرة بالهيبة» مثل آعمال فيرمير أو دو لا تور فيما 
كانت تُعتبر قصديّتها في الحقبة التي أنجزت فيهاء قصديّة سائر 
الأعمال الأخرى نفسها. قد لا يكون للفن بشكل eple‏ معنى محدد 
إلا إن LS‏ على استعداد Ja‏ القيمة الهيبوية في الأعمال الفنية - 
ولكن طبيعة هذه الهيبة» والأعمال التي ننسبها إليهاء لم تتوقف عن 
التغيّر منذ وجود الفن. وقد ربطت حقبتنا الهيبة الفنية من جهة 
بالمؤسّسة (إلى التوقيع)» ومن جهة آخری بالطابع 'المُهم تاريخياً 
والخاص بالأعمال الماضية. ولا شك في óf‏ هذا التحديد المزدوج 
مدعوٌ بنفسه إلى أن ینتقل إلى مکان آخرء في المستقبل. وبکل 
الأحوال فهو ليس أقل أو أكثر Lan‏ من المفاهيم التي سبقته. 


pe تكن هيبة الصورة» يبقى الواقع أن الصورة - کل‎ Us 
كظاهرة‎ LJ فى الزوال - تظهر‎ ieh حبّى الأكثر تفاهةً والأكثر‎ 
خاصة. وحتی في أفضل الأحوال» كظاهرة فريدة. وأن نكون "أمام‎ 
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صورة ' (19902 «(Didi-Huberman,‏ هی أن نکون فى حالة ذهنيةء 
انفعالية» عاطفية» قد تختلف من الناحية الأنطولوجية حتّى عن J‏ 
الحالات المُتبقّية» وهذا لا JA‏ فقط من خلال فُدرة الصورة على 
نقل معلومات بشأن شيء ما في العالم. وما يبقى أمام Gi‏ صورة؛ هو 
الفعل الصافي المرتبط بوجودها الاستثنائي: وهي تجربة عن المرئي 
تختلف عن التجرية العادية. ا ا ١‏ 
لن نتوسّع في هذه الملاحظة. لأنه سبق أن آثرنا هذه القَدرة 
الخاصة لوجود الصورة فى أكثر من معرض فى هذا الكتاب (مثلاً: 
ص ۰54 ص ۰97 ص 192 ص 8 والصقفصة اتدمع ومن 
4 إضافةً إلى ذلك» لا Lu‏ العديد من مستعملي الصورة الا 
cit‏ في أن يعتبروها لنفسهاء ويكتفون بلا صعوبة باستعمالها 
كوسائل اتصال أو تعبير: وهذا الأمر واضح في ردّات الفعل 
المختلفة التي يُثيرها مثلاً الفيلم الطويل: فالبعض لن يرى فيه سوى 
تجل ملموس ترد ما (وهذه هی الحالة العامة فى آغلب الأحیان 
Les‏ في ذلك عند SUN‏ المُحترفین) فعا یکرت OTA‏ 
لهذه الصور وقوتها البصرية المحتملة. وثمّة ثقافة خاصة pal‏ 
تجعلنا أكثر تقبُّلاً أو أقلّ تقبّلاً لهاء أكثر اهتماماً أو أقلّ اهتماماً بها 
E‏ أنه وعلى Re‏ من غموض هذا المفهوم العام 
" الصورة " مجالاً منفرداً في تجربتنا وفي حياتنا. 
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المراجع البیبلیوغرافية 


لا دم لیکم في ما يلي» قائمة مدروسة بالمراجع البیبلیوغرافية 
حول الصورت والتي قد تحتل مثات الصفحات ‏ بل نكتفي باعطاء 
قائمة بأسماء DES‏ رتبت آسماژهم توت أبجدياًء وهم اا 
ÉSI‏ التي ذكرناها في سياق النص» بشکل مُختصّر. وبالتالي» Fa‏ 
القائمة مجموعةً من الكُتْبٍ التي انتقيناهاء قد نكون نسينا بعض 
BEA‏ المعروفة و/ أو المهمّت > على الرّغم مما بذلناه من جهود في 
هذا المضمار. وسترون كذلك أثنا لم نتردّه في خلط EN‏ 
OEA]‏ والکثب العامة کب البحث LÉ»‏ التعميم» إذ LS‏ تُعنى 
فقط بذكر LES‏ المُفيدة والمهمّة کل بحسب قصديته. 


إِنْ التاريخ المُعطى jai JS‏ هو تاريخ الطبعة الأولى؛ وفي 
حالة الکثب التي تم نشرها بعد فترة طويلة على كتابتهاء سوف تُعطي 
تاریخ الطبعة إِنْ كانت معروفة ؛ ذلك Li‏ نعتبر أنه من المُهم أن نضع 
كل نص في إطار ظهوره التاريخي. ولكن» في ما يتعلق بالنشر 
ذكرنا تلك التي هي أكثر في مُتناول AN‏ الفرنسیّین؛ وبالتالي فقد 
أعطينا بشكل منهجي con‏ مرجع الترجمة الفرنسية LRU‏ المكتوبة 
في لفات أخرى» في حال وجودهاء وفي JS‏ الأحوال» الطبعة 
المعاصرة أكثر ؛ كما air‏ إلى أدنى ie‏ الاستشهاد بمراجع في 
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الثبت التعريفي 


Le sociologie مشتق من‎ e 0 P 
0 الظواهر‎ js إلى نسب‎ ۷ isy ا منغلق ۳ ذاته.‎ 
إلى نتاج مُعيّن من تنظيم المجتمع.‎ 

إدراك الذات (proprioception)‏ : مصطلح Gati‏ من اللاتينية 
proprius‏ ویعنی "الخاص ۰۲ ومن كلمة perception‏ (إدراك). وهو 
يعني مجموعة الأجهزة المُستقبلة» والمسالك؛ والمراکز العصبية في 
الحساسية العميقة» وهی إدراك الذات بطريقة واعية أو غير cisely‏ 
أي إدراك وضعه مختلف الاعضاء ونشاطاتها وفق وضع الجسد 
بالنسبة إلى شدّة الانجذاب الأرضى. 

استحوار :(axométrie)‏ نظام من التمثیل في الفضاءء يتم من 
خلاله إسقاط المحاور الثلائة فى ANT Gt ace Lai‏ روم 
ثلائة خطوط مُستقيمة» وذلك دون أن تم تصحیح المنظور بطريقة 
بصریه. 

أسلوب تصویر فوتوغرافي باستعمال الصمغ العربي وبیکاربونات 
البوتاسيو مم (gomme bichromatée)‏ : أسلو ب تصوير فوتوغرافی اخترع 
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في القرن التاسع عشر» ويستعمل الصمغ العربي وبیکاربونات 
البوتاسیوم. 

آضوائي (luministe)‏ : أتباع LS‏ رسع المنبثقة عن الانطباعیین 
cadad‏ وهي تقوم علی اقتراح مقاربة مركبة وخاصَة لنقل الضوء. 

آلسنية (linguistique)‏ : دراسة AMI‏ وهی تتمیّز عن القواعد التی 

إيقاع سیر کادیان (rythme circadian)‏ : إيقاع السیر کادیان نوع من 
الإيقاعات ت البيولوجية 00 a‏ 24 ساعة. وهو ون يطبع . حیاتنا 
ea‏ عند الات ۳ نرى وضعة أوراقها 6 تستقيم ونتفتح 

بنكروماتيکي (panchromatique)‏ : استجابة فيزيائية - كيميائية لا 
تُميّز الألوان» وهی نفسها DÍ‏ كان طول الموجة الضوئية الواقعة. 

تفکكية (déconstructionnisme)‏ : منهاج آدبی نقدي ومذهب 
فلسفي معاصر يقول باستحالة الوصول إلى فهم متکامل أو على 
الأقل متماسك للنص أياً کان. 

تقليلية :(minimalisme)‏ (التبسيطية أو الحد الأدنى) وهي حركة 
فنية ازدهرت في ستینیات القرن العشرین وتفرّعت عن المدرسة 
التجريدية. وتتمیز التقليلية بتقدیم الأعمال الفنية بأقل عدد من العناصر 
والألوان. وتعتمد على التبسيط وحذف الکثیر من التفاصیل. 

توخشية :(fauvisme)‏ مذهت مدرسة الرسم الفرنسية )1900( 
حيث كانت أعمال أعضائهاء تتميّز بالألوان الصارخة والخطوط 
السوداء» والجرأة فى التحرّر من القيود التقليدية. 
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تولیف (montage)‏ : التولیف أو الترکیب (أو المونتاج في 
الترجمات الحرفية» من الفرنسية: emontage‏ أي ترکیب أو رفع 
شيء على آخر) هو فن اختيار وترتيب المشاهد وطولها الزمني على 
الشاشة» بحيث تتحول إلى رسالة محددة المعنى. 


حركات العين السريعة (mouvement saccadique)‏ : حركة سريعة 
للعين والرأس أو ناحية أخرى من الجسم أو الجهاز. 

if „>‏ تصويرية :(pictorialisme)‏ حركة قام بها المصورون 
الفوتوغرافيّون انتشرت ابتداء من عام ۰1885 أدت إلى انتشار أسلوب 
جديد من التصوير الفوتوغرافي. بلغت أوجها في القرن العشرین؛ 
وسُرعان ما انخفضت Wie‏ بعد الحرب العالمية الأولى. 

حركة ما قبل الرافاييلية :(préraphaélisme)‏ حركة فنية نشأت في 
المملكة المتحدة عام ۰1848 عقب إدانة الرسامین هونت» روزيتي 
وميلى للوحة التجلى (transfiguration)‏ التي رسمها الرسام الشهیر 
رافاييل؛ وذلك لأنّها لا تُراعي مفهومّي البساطة والحقيقة. وتهدف 
هذه الحركة» ومن بين آمور آخری» إلى تحويل الفن إلى هدفٍ 
abs‏ وبناء. 

دیوراما (diorama)‏ : نظام pi‏ الصور من خلال عمليّة إخراجية 
(شخصيّة تاريخية» خرافية» حيوانٌ انقرض. أو ما زال يعيش في 
عصرنا eCe gl‏ وذلك بإظهاره في بيئته المعهودة. 

رسیم صوري :(pictogramme)‏ هو کل رسم موضح یتضمن 
رمزا بأشكال وألوان بهدف إيصال معلومات محددة. 

رسم في الهواء الطلق :(pleinairisme)‏ المبدأ القائل بالرّسم فى 
الخارج. 
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رسومات حاسوبية :(infographie)‏ (بالانجلیزیة: Computer‏ 
«(Graphics‏ وهي رسومات الحاسوب. قسم فرعي من علم 
الحاسيت» برس طرق تركب الميحتوى الترثي روماه وعلى 
الرغم من أن المصطلح.ء غالبا ما يشير إلى الرسومات الثلاثية 
الأبعادء يضم هذا المُصطلح أيضاً الرسومات الثنائية الأبعاد وغالباً ما 
تتم معالجة الصور ورسومات الحاسوب عبر برمجيات جاهزة 


ومتخصصه. 
زوتروب :(zootrope)‏ نوع من أنواع الألعاب البصرية الذي 
اخترعه عام 1833 و لیام جورج هورثر (William George Horner)‏ 
والنمساوي ستامبفیر (Stampfer)‏ ویسمح الزوتروب القائم على مبدأ 
ثبات الصورة الشبكية» بخلق وهم فى الحر کة. 
ستاخانوفيسمية iib :(stakhanovisme)‏ عمل معتمدة فى 


الاتحاد السوفياتي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتهم على التنافس لزيادة 
الإنتاجية. 


سیمیوسیس (sémiosis)‏ : العلاقة بين المشار والمشار إليه. 


شامانية :(chamanisme)‏ ظاهرة دينية تتعضمن مجالات 
وممارسات الشامان وهم D qu‏ دینیون یقولون St‏ لدیهم قوة التغلب 


على النيران فیستطیعون التغلب على العقبات» عن طریق جلسات 
تحضير الأرواح. 


L: (libidinal) re‏ ينم عن الرغبة الجنسية. 

طباعة فوقية :(surimpression)‏ طباعة صورتین أو آکثر على 
سطح حسّاس. 

طوبولوجیا (topologie)‏ : فرع من الریاضیات یعنی بدراسة موقع 
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الشىء الهندسى بالنسبة إلى الأشياء الأشرئ: لا بالنسبة لشكله أو 
حجمه. 

JAB‏ خاصة (ombre propre)‏ : الظلال الخاصة لغرض ما 
يتعرّض للاشعة التي 7 تسقط عليه من مصدر ضوئي معیّن» يُنقَل على 
(JS‏ جهات هذا الغرض الذي cit‏ من الأشعّة الضوئية. الظلال 
الخاصة هي تلك التي نجدها على الغرض نفسه وهي تنجم عن JE‏ 
الغرض على نفسه فتحدد شكله وثبرز مادثه وهیکلیته» وتزيد 
حجمه. 

JAB‏ محمولة (ombre portée)‏ : هي المنطقة التي تفلت من 
او الضوئية _ È‏ من وض ما علی سناده. ». ویشکل g‏ 
Lame‏ آکثر) من الظلال الخاصة 


علم اللمس :(haptique)‏ علم اللمس» پشمل دراسة اللمس 
والعوامل الحرکية» أي إدراك الجسد فى البيثة. 

عنصورة :(pixel)‏ أصغر عنصر منفرد في مصفوفة صور نقطية 
أو في عتاد تولید صورء أي إنه أصغر ما يمكن تمثیله والتحکم في 
خصائصه من مكونات الصورة على الشاشات بتقنياتها المختلفة» 
وأصغر ما يمكن مسحه وتخزين بياناته فى الماسحات الضوئيةء أو 
في مُتحسّس الكاميرا الرقمية. 

(Loti‏ أيقونى :(iconostase)‏ حاجرٌ مُزدان بالأيقونات يفصل 
المذبح عن المكان الذي يجتمع فيه المُصلون في الكنائس الشرقية. 

کب تقلیب الصور pas DLS : (Flip Book)‏ مجموعة من 
الصور التي تختلف تدريجياً من صفحة إلى آخری ما یتیح للقاری 
أن یقلبها بشکل سریع. وتظهر هذه الصور وكأنها تتحرّك. وهي في 
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الغالب CES‏ مُصورة مُعدَة للاطفال بيد آنه یُمکن توجیهها للكبار 
باستعمال صور فوتوغرافية بدلاً من الرسومات. 


کولاج ©01128©): من الفرنسية coller‏ (والتي تعني لصق). 
وهو فن بصري یعتمد على قص ولصق العدید من المواد معا 
وبالتالي تکوین JS‏ جدید. وکان لاستخدام هذه التقنية تأثيرٌ جذري 

بين أوساط الرسومات الزيتية في القرن العشرين» كنوع من الفن 
poe‏ آي التطوري الجاد. 

مستقبلية i: (futurisme)‏ حركة فنية تأسست فى ایطالیا فى بداية 
ads di‏ کت dés‏ وأو ان که سس کات مراد 
في روسیا وإنجلترا وغیرهما. أسّسها الکاتب الايطالي فیلیبو توماسو 
مارینیتی وکان الشخصية الاکثر نفوذا Les‏ والمستقبلية» كلمة شمولية 
تعني À‏ نحو المستقبل وبدء ثقافة جدیدة والانفصال عن 
الماضي. 

منظار الصور اللفافة (praxinoscope)‏ : منظار مُتقّن تنعکس فيه 
الصور على مرايا موشورية. 


منظرة الأزو ال (phénakitiscope)‏ : مصطلح يوناني يتألف من 
phenax-akos‏ أي "مخادع " و skopein‏ أي فحص. وهو كناية عن 
لعبة بصرية توهم المُشاهد بأن الصورة تتحوك وذلك بالاستناد إلى 
مبدأ ثبات الصورة الشبكية. وقد اخترعه ele‏ الریاضیات والفیزیاء 
جوزیف بلاتو (Joseph Plateau)‏ عام 1832. 

منظور جوي (perspective atmosphérique)‏ : المنظو ر الجوي 
À‏ تصويرية JS‏ أساسي تقوم على إبراز عمق الأسطح المتتالية 
باعطائها وا (من القریب إلى البعید)» لون الجو والسماء. 
وأعيد اکتشاف المنظور الجوي خلال حقبات مختلفة. كما تظهر 
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اللوحات الجدرانية فى بومبیی (Pompéi)‏ أنه استعمل منذ العصور 
القديمة. 

موسيقى تصويرية :(bande son)‏ هی المعادل المسموع للمشهد 
السينمائي أو المسرحى أو التلفزيونى أو الاذاعی» وهي من العناصر 
الأساسية في صناعة الفيلم السينمائي أو المسرحية. 

نسبوية :(relativisme)‏ مذهبٌ يُقَرّر أن المعرفة نسبية تبرخ 
العارف والمعروف. 

ihi‏ استهراب AS : (point de fuite)‏ تلاقي الخطوط في رَسم 
وكأنها هاربة. 

نمو ذج الأزر ق المخضر :(eyanotype)‏ أسلوب تصوير 
فوتوغرافي» نحصل في نهايته على صورة باللون الأزرق pal‏ 
(cyan)‏ 

نمودج آمبروزي (ambrotype)‏ : أسلوب تصوير فوتوغرافي» 
اخترعه جيمس آمبروز کاتینغ (James Ambrose Cutting)‏ ویمکن من 
خلاله الحصول على صور سريعة (في غضون 2 إلى 4 ثوان). 
وبسعر مُنخفض. 

هندسة إقليدية (géométrie euclidienne)‏ : الهندسة الاقليدية 
کتابه العناصر. Lil‏ الهندسة التی تُدرّس فى المدارس الاعدادية 
والثانوية. 
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نس 
سس 


اتصال عصبي 
اجتماعوي 


أحداث فنية وثقافية خلال القرن الخامس عشر فى إيطاليا 


إحدائية ديكارتية 
إحضار 

اختصاصيّو علم السيمياء 
اختلاف شبكي 

أخذ الصور 

إدراك الذات 

أرشيه 

إزالة التأطير 

استبطان 

استحضار 

استحوار 
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connexions nerveuses 
sociologisme 
computationnel 
quattrocento 
coordonnée cartésienne 
évocation 

sémioticien 

disparité rétinienne 
prise de vues 
proprioception 

arché 

décadrage 
introspection 
présentification 
axonométrie 


remémoration 
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transcender استعل‎ 


stabilité perceptive استقرار الادراك‎ 
exploration visuelle استکشاف بصري‎ 
fantasme استیهام‎ 
projection إسقاط‎ 
projectif (سقاطی‎ 


أسلوب تصوير فوتوغرافي باستعمال الصمغ العريي gomme bichromatée‏ 
وبيكاربونات البوتاسيوم 


mode de la constance أسلوب الثبات‎ 
mode de la proximité آسلوب الحوار‎ " 
rococo آسلوب الحاري‎ 
signal nerveux اشارة العصبية‎ 
saturation dy إشباع‎ 
bandes dessinées آشرطة مُصورة‎ 
luministes آضوائیّون‎ 
recadrage إعادة التأطیر‎ 
organe récepteur أعضاء مستقبلة‎ 
extase افتتان‎ 
actes sensori-moteurs Sy آفعال حسية/‎ 
gore آفلام الرُعب‎ 
linguistique السنية‎ 
linguistique structurale بنيوية‎ ai 
linguistique générative ألسنية توليدية‎ 
éclairages contrastés إنار ات التضادة‎ 
448 
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سس 


آنبوب الأشعة الهبطية 
انجذاب بصري 
اندفاعي 

آنسجة العصب البصري 
انشاءات 

انطباعیّون 

انطواء ذاتي 
آورتوكروماتيكي 

إيجاد مركز 

إيقاع سیرکادیان 
أيقونية 

برغماتية 

برجیات 

okt y‏ ضغط الصورة 
بستیلات 

بنكروماتيکي 


شه 


بورتریه 

J تأر‎ 

تأطیر باطار مائل 

تأطیر بتقنية الغطس 

تأطیر بتقنية الغطس المعاكسن 
تأطیر الصورة الضبوطة 


tube cathodique 
pulsion scopique 
pulsionnel 

fibres du nerf optique 
installations 
impressionnistes 
introversion 
orthochromatique 
centrement 

rythme circadien 
iconique 

pragmatique 

software 

logiciels de compression 
pastels 
panchromatique 
structuration 

portrait 

intersubjectif 

affect 

cadrage oblique 
cadrage en plongée 
cadrage en contre-plongée 


‘adrage 


A 
ی‎ 


تأطیر في اطار ضيّق 

تأطیر من السطح الامامي 
Je‏ 

تجویف 

تحافة de)‏ تنظیم التاحف) 
تحرّك ذاتي 

تحريك بصري 

تحريك: الكاميرا 

تحليل الحركة تصويرياً 
Hé‏ حسب الوقت 

تدزج الاضاءة 

ترابطية 

تردد 

Er 5 

ترکیب بين قوسين 

تركيب غير التسليل تاريخياً 
تركيز 

ترميز 

ترميق حرفي 

تزوم 


نزییغ صوري 
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cadrage serré 

cadrage frontal 
focalisation 

mise en abyme ou en abîme 
muséographie 
télékinésie 

travalling optique 
travelling . 
chronophotographie 
résolution temporelle 
psychanalyse 
psychanalytique 
gradient d’éclairement 
gradient de texture 
associationisme 
fréquence 

fréquence critique 
syntagme en accolade 
syntagme a-chronologique 
centrage 

codage 

bricolage 

zoom 


anamorphose picturale 
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تشازك في اخوهر 
تصوارية 

تصوير الأفلام 
تصوير صعودي 
تصويري 


تضمين 


تطابق مع الغير 


ol x‏ فترات التذبذب 
تغيير الأقنية باستمرار 
تفسيري/ نظرية تفسيرية 

is . 

تقابلية 

تقازب/ عکس السافة البورية 
D‏ 

تقال ۱ سر 


ES‏ التشویش 
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mixage 

planéité 
séquentialité 
consubstantialité 
plastique 
photogénique 
filmage 
contreplongée 
figuratif 
connotation 
empathie 
développement 
expressionnisme 
didactique 
dénotation 
variation périodique 
zapping 
herméneutique 
déconstructionnisme 
isomorphie 
convergence 
rapprochement 
minimalisme 


flou 
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تقنية التصوير القديمة التي تستعمل الفضة 
تقنية السینما المنزلية 

تیم بعري 

تكعيبية 


توجه 
توسطية 
توليف 


تيار الكنتي جديد 
ثبات الإدراك 

ثبات الصورة الشبكية 
اة 

ثورة رقمية 
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photographie argentique 
ronde-bosse 

masquage visuel 
cubisme 

identification 
technologie 
accommodation 
scintillement 

statue en pied/ pédestre 
fétiche 

discrimination angulaire 
stratification 

retouche 

hypnose 

tension concentrique 
orientation 

médiumnité 

fétichisme 

montage 

néo-kantien 

constance perceptive 
persistance rétinienne 
octet 


révolution numérique 
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molécule جزيئة‎ 


جسئيّات pachyderme‏ 
جلاء وعتمة clair-obscur‏ 
جليدية cristallin‏ 
جنیح متحر ك tournant (du projecteur)‏ 
جهاز بصري système visuel‏ 
جهاز simulateur sia‏ 
حجم خاص بصورة format portrait‏ 
حجم خاص بمشهد format paysage‏ 
حرکات التعویض mouvement de compensation‏ 
حرکات الدوران mouvements de rotation‏ 
حرکات العین mouvement occulaire‏ 
حرکات العين السريعة mouvement saccadique‏ 
حرکات العین السريعة والصغيرة microsaccades‏ 
حركات المتابعة mouvement de poursuite‏ 
حركات الو حيدة الاتجاه mouvements directionnels‏ 
حرکات شعاعية mouvements radiaux‏ 
حرکة تصويرية pictorialisme‏ 
حرکه تقلص mouvement de contraction‏ 
حرکه تمدد mouvement d’expansion‏ 
حركة حسيّة حركية بشکل mouvement autokinésique Jb‏ 
حركة صورية mouvement pictural‏ 
حركة ما قبل préraphaélisme ALU JI‏ 
حروف بصرية bord visuel‏ 
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سےا 


خزمة ضوئية 

حسّاس للضوء 

حقل بصري مفيد 

حقل خارجي 

حلول صورة مکان آخری عحی تدريجياً 
حلولية 

حياة نفسانية 

حيثيّاته 

خارج - الاطار 

خاص بمبحث العلوم 

خبیر بالبصریات 

خدعة 
خصائص عكس الضوء 
خلايا عصوية 

خلايا ibs‏ (ج مخاريط) 
خيال 

خيال علمي 

دالات 

sales 

درجة ابصار 

درجة الكثافة الضوئية 
ديانة توحيدية 


ديوراما 
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faisceau lumineux 
photosensible 
champ visuel utile 
hors-champ 
champ récepteur 
fondu enchaîné 
panthéiste 
psychisme 
diégèse 
hors-cadre 
épistémique 
opticien 

trucage 
propriétés réfléchissantes 
bâtonnets 

cône 

imaginaire 
science fiction 
signifiant 
iconologie 

acuité visuelle 
luminance 
monothéisme 


diorama 
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gl 

رسم De st‏ 
رسم تجريدي 

رسم صوري 

رسم على JS‏ اللوحة 
رسم في الهواء الطّلق 
سم مائي 

زسومات حاسوبية 
رسومات حساسة للضوء 
رؤية بالعینین 

رؤية ظلامية 

رژية في النهار 

رؤية مزدوجه 

رؤية نهارية 

,45 هامشیه 

زاوية الاختلاف 

زاوية بصرية مُختلفة الرکز 
زونروب 

ستاخانوفيسمية 

+ 

سردیه 

سرعة العرض 
Vale‏ 

سطح AE‏ في القرب 
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psychotique 
portraiture 

peinture abstraite 
pictogramme 
all-over 

pleinairisme 
aquarelle 
infographie 
photogenic drawings 
vision binoculaire 
vision scotopique 
vision diurne 
ambivision 

vision photopique 
vision périphérique 
parallaxe 

angle de vue excentrique 
zootrope 
stakhanovisme 
diaphragme 
narratologie 

vitesse de projection 
plan d’ensemble 


plan extrêmement rapproché 
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سطح مقترب 
سکوبتوفیلیا 

شم أحجام لاسطح 
À‏ الألوان 
سورياليّة 

سيرة ذاتية نفسية 
dbe‏ 


سیمیوسیس 


سیمیولوجیا 
یهت re‏ 


شاشة فیدیو 


شامانية 


صباع 
صناعة الأيقونات/ مجموعة أيقونات 
صورة تخضع لمرور الوقت 
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plan rapproché 
scoptophilie 
échelle de grosseurs de plan 
gamme 

surréaliste 
psychobiographie 
sémantique 
sémiosis 
sémiologie 
cinéplastie 
moniteur vidéo 
chamanisme 
libidinal 

rétine 

intensité d’une couleur 
exemplification 
bande 

bande magnétique 
rayon lumineux 
passion 

objectal 

pigment 
iconographie 


image temporalisée 


الفكر الجدید 
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image figurative صورة تصويرية‎ 


صورة تفاعلية image interactive‏ 
صورة تمثيلية image représentative‏ 
صورة حلم image onirique‏ 
صورة خداعة simulacre‏ 
صورة ذهنية cliché‏ 
صورة شبكية image rétinienne‏ 
صورة شعرية image poétique‏ 
صورة image d’ensemble ile‏ 
صورة فیدیو image vidéographique‏ 
صورة فیلم image filmique‏ 
صورة فوریه instantané photographique‏ 
صورة قابلة للتحريك image mobile‏ 
صورة لا تخضع لرور الوقت image intemporalisée‏ 


صورة مأخوذة عن قُرب/ صورة مأخوذة عن سطح قريب gros plan‏ 


صورة متحرّكة image mouvante‏ 
صور 5 image rémanente ul‏ 
صورة متعددة image multiple‏ 
صور photogramme is à‏ 
صورة مركبة image de synthèse‏ 
صو رة مُستقلة image autonome‏ 
صورة مشوشة flou‏ 
صورة مُصوّرة بالة من صنع داکر daguerréotype‏ 
صورة مضيئة image lumineuse‏ 
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صورة معالحة بواسطة الحاسوب 

صورة iania‏ إلى وحدات 

صورة منقوشة 

صورة وثائقية 

صورية رمزية 

صياغة مزدوجة 

ضابط الصورة 

ضبط الصورة 

ضديدة 

ضياء 

طباعة حجرية بالألوان 

LL‏ فوقية 

طبيعة وظيفية 

طريقة التصوير من خلال 

تسجيل الالوان بشكل ذاتي 
يقة bi‏ 

طوبولوجيا 

طول الوجة 

5 

ظاهراتية 

ظاهرة ضوئية 

ظاهر à‏ مُتعلقة بوظائف عضوية 

ظل خاص 

ظل محمول 


image infographique 
image en séquences 
bas-relief 

image documentaire 
imagerie symbolique 
double articulation 
cadreur 

mise au point 
oxymore 

luminosité 
chromolithographie 
surimpression 


fonctionnalité 


procédé de photographie autochrome 
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cinémascope 
topologie 

longueur d’onde 
spectre 
phénoménologie 
phénomène lumineux 
organicité 

ombre propre 


ombre portée 
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عارضة الأفلام التی اخترعها الأخوان لومیار cinématographe lumière‏ 


monde physique حسّي‎ du 
monde diégétique عالم الحيئيئّات‎ 
monde illusioniste عالم وهمي‎ 
lentille convergente CN عدسة‎ 
lentille biconvexe عدسة مذبة الوجهین‎ 
objectif عدسية‎ 
dissymétrie عدم التساوق‎ 
paléolithique عصر حجري قديم‎ 
pictorial (iconic) turn عطفات تصويرية‎ 
réflexologie علم الارتکاس‎ 
anthropologie علم الانسان/ آنثروبولوجیا‎ 
optique géométrique علم البصر یات الهندسي‎ 
optique géométrique monoculaire علم البصریات الهندسي الاحادي‎ 

العين 
علم التجکم cybernétique‏ 
علم الجمال العياري esthétique normative‏ 
علم السینما filmologie‏ 
علم الطبيعة النفسية psychophysique‏ 
علم اللمس haptique‏ 
علم النبات btanique‏ 
علم النفس psychologie‏ 
علم النفس الإدر اكي psychologie de la perception‏ 
علم النفس التحليلٍ psychanalyse‏ 
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علم الوجود (آنطولوجیا) 
علوم تعنی بدراسة اهاز العصبي 
عبن سادي 
عملية الإدراك 
عنصورة 

عوامل التفرقة 
غائية 

عُرفة تصويرية 
غُرفة مُظلمة 
فاصل أيقوني 
فانتازیا بطولية 
فرضيّة الثابتية 
فطرانية 

فکر حسي 

قن سحي 

فن الفيديو 

فوتون 

فيلم/ بكرة الفيلم 
فیلم طویل 

فیلم ناطق 

قابلية المبصار 
LG‏ التصویر 
قانون التشابه 


460 


ontologie 


neuroscience 


profondeur stéréoscopique 


processus de perception 


pixel 


facteurs de différenciation 


téléologique 


chambre photographique 


camera obscura 


iconostase 


heroic fantasy 


hypothèse d’invariance 


innéisme 


pensée sensorielle 


pop art 


vidéo-art 


arts plastiques 


photons 
pellicule 
long-métrage 
parlant 
visualité 


figurabilité 


loi de similarité 


A 
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loi de proximité قانون التقاربية‎ 


قانون حسن الاستمرار loi de bonne continuation‏ 
قانون المصير الشترك loi de destin commun‏ 
قدرة تجسيدية matérialité‏ 
قدرة تدرجية gradualité‏ 
قُدر ة على التمییز pouvoir discriminateur‏ 
وتو ة على الفصل pouvoir séparateur‏ 
قدرة على الفصل بحسب الوقت pouvoir de séparation temporelle‏ 
فرص صلب disque dur‏ 
cornée ai‏ 
قعر العین fond de l'oeil‏ 
قياسي آناسي anthropométrique‏ 
کارو لنجية carolingienne‏ 
کامیرا فوریة/ بولاروید polaroid‏ 
کامیسکوب caméscope‏ 
LES‏ إلكتروني e-book‏ 
LES‏ تقلیب الصور flip book‏ 
کتب الحيوان bestiaire‏ 
كثافة intensité‏ 
کزوانا xoâna‏ 
كسح balayage‏ 
کشاف الحركة détecteurs de mouvement‏ 
کشاف ضوئي projecteur‏ 
کمبیوتر لوحي pad‏ 
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کم ضوني 
LES‏ الفضاء 


لوين 

ما بعد الحداثة 
ماذة قابلة للتشكيل 
ما قبل الوعي 
مبخث العلوم 
siaz‏ الاصوات 
متغیّرات باطنة 
مُتغيّرات ظاهرية 
مثاقفة 

ساد 

مجموعة الأدوات 
ماربة الأيقونات 
محاکاة/ تقليد 
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quanta lumineux 
balayer l’espace 
collage 

capteurs 
microcapteur 

non texturé 
achromatique 
cortex strié 

vignette 

peinture de chevalet 
logos 

teinte 

postmoderne 
matériau plastique 
pré-conscient 
epistémologie 
polyphonique 
variables intrinsèques 
variables extrinsèques 
acculturation 
stéréoscope 
outillage 
iconoclasme 


mimétique 
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محاولة . 25 تنقيطية 


é 


DJs 

راك 
452 البحث 
حور بصري 
حور الرؤية 
حور الهرب 
حول SA‏ 


۶ 


he 


مُدافع عن الايقونة 

مدرك حسي 

مد ضوئي 

مدلول 

مدى 

مُدير التصوير الفوتوغرافي 
مذهب المتعة 

مراكز الحيثيات المرتبطة بالرواية 
مرجع العودة إلى مستندات خارجية 
مرجع العودة إلى النص 

مركز الثقل 

مركز عرض المجموعات 


2 


sr 
مساحه بصرية‎ 
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axes de coordonnées 
tentative pointilliste 
convexe 

kinétoscope 

moteur de recherche 
axe optique 

axe de vision 

axe de fuite 
excentré 

périphérie 
iconodoule 

percept véridique 
flux lumineux 
signifié 

amplitude 
chef-opérateur 
hédonisme 

centres diégético-narratifs 
référence externe 
référence interne 
centre de gravité 
cabinets de curiosités 
visible 


espace visuel 
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معرفة 
معطيات حسية 
مفعول الجمع 
مفعول الدمج 
مفعول الشاشة 
مفعول ال في 


الذات 
à‏ تحليلية 


futurisme 

scanning 

balayage électronique 
plan (photo, cinéma) 
subijectile 

référent 

spectatoriel 
spectature 

synapse 

point de vue 
névrotique 

lampe de projection 
imagerie 
identifications 
figural 
connaissance 
donnée sensorielle 
effet de sommation 
effet d'intégration 
effet-écran 

effet phi 


conception subjecto-centrée de l’espace 


roche analytique 
الفكر الجدر‎ 


سےا 


yhe مقیاس‎ 

مقیامن فضائي شامل 
al‏ 

ملونة/ لوني 

یل المركز 

بز عدم 

من يحترم الصور/ أيقونات مُقدّسة 
منظار الصور اللقافة 
منظرة الأزوال 
منظور 

منظور اصطناعي 
منظور أوتوماتيكي 
منظور جوّي 

de منظور‎ 

منظور خطي ذات مركز 
منظور طبيعي 

منظور مركزي 
منظور pii‏ 
منظور مقلوب 
منظور موقلم 

jas‏ تصامیم الفثان 
مواقت 
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approche synthétique 
concave 

échelle macroscopique 
échelle spatiale globale 
collage 

chromatique 

décentré 

ex nihilo 

iconodoule 
praxinoscope 
phénakitiscope 
perspective 

perspectiva artificialis 
perspective automatique 
perspective atmosphérique 
perspective linéaire 
perspective linéaire à centre 
perspectiva naturalis 
perspective centrale 
perspective accentuée 
perspective inversée 
perspective naturalisée 
praticien 


isochronie 


الفكر الجدید 
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موسیقی تصويرية 
مؤشرات ثابتة 
مؤشّرات العمق 

ناحية نفسانية نظرية 
نزعة التركيز على العقل 
نسبوية 

CE 2‏ مطابقة 

نُسخة hala‏ فن التقلید 
نسوية 

نظام طرح الألوان 
نظر 

نظريات الخوارزمي 
نظرية بنائية 

نظرية بيئوية خاصة 
بالإدراك البصري 
نظريّة الشكل 

نظرية نفسية فيزيولوجية 
نقاط موازية 


b 


- 


5 
الاستدلال‎ dé 
الاستهراب‎ ii 


bande son 

indice statique 
indices de profondeur 
métapsychologique 
poéticien 
logocentrisme 
relativisme 

réplique 

mimésis 

féministe 
christianniser 
mélange additif 
mélange soustractif 
regard 

théories algorithmiques 


hypothèse d’invariance 


théorie écologique de la perception visuelle 
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gestaltthéorie 

théorie psychophysique 
points correspondants 
fovéa 

point de repère 


point de fuite 


الفكر الجدید 
سس | 


# 


eudi نقطة‎ 

نقطة الشيت 

نقطة الكثب 

نمط رؤية 

نموذج Go‏ محضر 
نموذج أصلي 
نموذج الأمبروزي 
نوروبيولوجيا 
نوروفيزيلوجيا 


هرم بصري 
هندسة الأشكال 


واقعية خاصة بالصور 


وسائط مُتعدّدة 


وصلة 
وضع الصور ضمن وحدات تصويرية 
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intersection 

point de fixation 
punctum 

spot lumineux 

mode de vision 
cyanotype 

prototype 

ambrotype 
neurobiologie 
neurophysiologie 
pyramide visuelle 
mise en forme 
géométrie euclidienne 
géométrie dans l’espace 
géométrie spatiale 
géométrie perspectiviste 
configuration 
nouveau réalisme 
hyperréalisme 
multimédia 

tagging 

médiologie 

raccord 


mise en séquence des images 
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وضوح الصورة 
و مضه 


وهم بصري تام 
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pose 
définition (image) 
flash 


illusion perceptive parfaite 


fz 
sn) 


الفهرس 


ala 

آنغر» جان آوفست دومينيك: 
8 297« ۰298 371 

إيشتاين. جان: ۰188 ۰295 
399 

211 : Le الائئو‎ 

أدامزء آنسیل : 378 

الادراك البصري: ۰13 18-17« 
21 - ۰22 ۰37 50 - 51« 55« 
129« 143« 315« 340« 
5 356 

إدغيرتون» صاموئیل : 317 

ادیسون؛ توماس : 187 

102 496 : رودولف‎ em 

آفلاطون (فیلسوف یونان) : ۰106 
6 194« 220« 229« 
1 401 


أفيري» de‏ - کریستوف : 328 
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إقليدس dle)‏ ریاضیات يوناني): 
8 309 

ألبيرتي» ليون باتيستا: 155 

الفن التشكيلي: ۰76 81 

الفن السينماتوغرافي: ۰77 280 

الأمبراطور أغسطس : ۰218 293 

الأنطولوجية: ۰258 ۰262 405 

الأنظمة التوتاليتارية : 246 

إهرينزويغ» آنطون : 273 - 274 

آوتشیلو» باولو: 316 

آودار» جان - بیار : 387 

آودان» روجر: 341 

الأورتوکروماتيكية : 205 

آورتیغا ٍي غاسيت» جوزیه : 186 

أوليفييه» لورانس : 377 

إيتين» یوهانس : 82 

الأیدیولوجیة: ۰14 ۰104 133- 
134« ۰169 207 - ۰210 
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5 ۰239 ۰298 ۰315 379 
الأيديولوجية الانسانية: 315 
الأيديولوجية البورجوازية: ۰208 
315 
ایزنشتاین» سيرجي میخایلوفیتش : 
3 141 - 142« 186« 190« 
244 280« 367 
إيسكينازي. جان - یبار : 271 
إيغلينغ » فایکینغ : 88 
إيكوء آومبرتو: 341 
إينشتاين» آلبیرت 
5 142 


- 134 ۰86 : 


-= | - 

باراسیوس (رسام یونانی): 101 
بارت رولان: 105 
بازان آندریه: ۰139 ۰179 206« 

09 ۰258 ۰319 ۰385 388 
بازوليني» بيار باولو: ۰141 266 
باسکیا» جان - میشال : 371 
باسورون» جان ‏ کلود: 271 
باسورون» رینیه : 271 
بافلوف» إيفان: 134 
باکساندال میشال: ۰235 317 
بالاش» بيلا: 190 
بالزاك» آنوریه دو : 345 
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بانوفكسي» (روین : 94 

بايك» نام جون: ۰175 ۰279 329 

پراکاج» ستان : 148 

بروکس دایفد: 340 

بریان» شارل: 342 . 343 

بریتون » ستیفان : 334 

بريخت». برتولت : ۰100 135 

49 : روبرت‎ ny 

البصمة الفوتوغرافية: 119 399 

بفيسترء أوسكار: 273 

بلاتو» جوزيف: 323 

بلتينغ» هانز: 213 

البنکر وماتيكية: 205 

بنيامين» والتر : 403 

بوء إدغار: 258 

بوتيتشيلٍ» ساندرو: 236 

بودري» Ole‏ - لويس : 193 

بودلیر» شارل: 324 

بوردویل. دايفد: 280 - 281 

بورديوء بیار : 270 

بوس» آبراهام : 309 

بوسانیاس (عالم جغرافي یونانی): 
222 

بوغز » ج.س.ج.: 377 

بوفالیا جان بيار : 94 

بوكانوفسكي» باتريك : 369 
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بونفان» آلان: 140 

بونيتزيرء باسکال: ۰154 190 

بونیم» ميريام شایلد : 316 

بونبي» إيفان: 336 

بويس» جوزيف: 162 

بیرس » تشارلز ساندرز: ۰201 
26 

بیرغسون» هنري: 354 

بيرين» موريس : 65 - ۰66 392 

بیکاسو» بابلو: ۰243 ۰281 336 


بیکون» فرانسیس : ۰94 ۰114 
9 394 

بيكويك صاموئیل : 261 

بیکینیو» برونو: 271 

بیلور» ریمون: 116 - ۰117 ۰130 
5 - ۰196 ۰274 346 

بيني» کارمیلو: ۰343 377 


البيوفيزيولوجية: 383 
بییرو دیللا فرانسیسکا: 308 


- ت 
JL‏ « بيلا : 400 
تارکوفسکی ‏ آندریه : ۰231 ۰242 


0 375 
تالبو فريديريك : 50 


تالبو» فوکس : ۰200 205 
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التحلیل الایکونولوجي : 347 

خفن تاره وجرن 296: 
298 

تشيركاسكي پر 174 

التصوير الفوتوغرافي : 45 67« 


- 198 «192 ۰148 ۰108 9 
«209 ۰207 - 204 2 
«278 ۰270 «258 1 
- 301 ۰299 _ 298 3 
- 314 ۰312 - 311 2 
«325 ۰321 «319 5 


400 ۰398 ۰384 ۰377 8 


العنویم الفتاطيسي: 117 2195 


196 
تورنر» فريديريك : 238 
تیسیرون» سيرج : 133 


so = 


الثورة الفرنسية : 216 
نورو» منري دايفدك: 239« 
246 


جنتیل دا فابریانو: 355 
اهاز البصري: ۰17 ۰20 ۰23 
25 - ۰27 33« ۰35 38« 46 
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[5 ۰53 ۰56 70 - ۰71 99 - 
0 107 
جیبسون» جيمس جیروم: 55 
جیسب ZE‏ کورنیلیوس : 100 


جیوتو (جیوتو دي بوندونه): 186 


نك ل 
حركات الدوران: 43 
الحركات الشعاعية : 43 
الحركات الصورية: 122 
الحركة التصويرية: 205 
الحقبة الكارولنجية: 218 


الخلايا العصوية: 19ء 422 30 
الخلايا المخروطية: 9 22« 
5 30 


sd نع‎ 


داغیر» لویس : ۰171 ۰200 326 

دالاي اميلياني» ماریزا: 316 

130 ۰126 «86 سلفادور:‎ egl 

داماسيوء آنطونیو : 116 

دامیش» هوبرت : ۰313 6315 
317 


دو لا فيلليغلي» جاك : 123 
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دوازنو» روبرت: 202 

دوبواء فيليب: 190 

دوبوفي» جان: 371 

دولاكرواء أوجين: 391 

دولوك» لويس: 399 

دومیل» سیسیل بلونت : 373 

دیباردون» ریمون: 282 

ديدروه؛ دنيس: ۰132 ۰360 
400 

ديدي هوبرمان» جورج: 135« 
7 ۰287 ۰348 390, 394 

دي ريغو سكي » جان: 374 

ديسديري » أندريه أدولف: 87 

ديسكولاء فيليب: 232 

دیفیکتور» آنیاس : 226 

دیکارت» رینیه : 37« 314 

دیلوز» جیل : 181 

ديلوناي» صونیا: 367 


رامبرانت (هرمنسزون فان راین): 
9 ۰372 404 

رايء مان: 200 

روبار» ماري - کلیر: 351 

روبلیف» آندریه: 306 


روبنسون» هنري بیتش : 398 
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روبینز» بتر بول: 282 
روتمانء والتر: 88 
رودوويك دايفد: 148 
روسکین جون : ۰81 366 
روسوء جان - جاك : 239 
روسيليني» روبرتو: 373 400 
روشينبيرغ» روبرت : 123 
روكء إيرفينغ : 56 

رومیر» ايريك : 248 
ریغل» آلویس : 94 
ریکور؛ بول: 350 

ريمي دو غورمود : 133 
ريمينغتون» فريديريك : 238 


=J= 


زوكسيس (رسام یونانی) : 101« 
268 


- س - 
سابيرء إدوارد: 240 

سادول» جورج: 324 

91 80 كان رول‎ «je 
TERETA 

نال اف 017 247 
ستروب» جان . ماري : ۰156 


9 330 
ستروث» توماس : 302 
40,2 دانیال: 116 
ستیفنسون رالف : 63 
ستيلاء فرانك : 159 
سنوء مایکل : ۰24 354 
سوریو ایتیان : 343 
سوسور. فردیناند دو : 266 
سولاج» بیار: 225 
سيرافين» توليو: 373 
سيزان» بول: 146 
السيكولوجيا: 133 
السينما الإيمائية: 278 
السینما التشكيلية: 278 


اش - 
شابلین» شارل: 78 
شابروع مییر : 249 
شاردان» جان سیمون: ۰132 250 
شافیر» بيار: 334 
شانون» کلود: 74 
شكسبيرء ولیام : 144 
شليرماخرء فریدریتش دانیال 
ارنست : ۰344 347 
شنابل» جولیان: 336 


شیفرول» آوجین: 204 
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شیفیر» جان لویس : ۰195 ۰198 
7 290 


- ص - 
الصورة الفورية: ۰157 ۰297 356 
الصیغ الایکونوغرافية : 127 
بت 
الطوبولوجیا: ۰185 393 
العصب البصري: ۰20 32 
العصر احدیث : ۰218 220 


العصر الكلاسيکي : 6 ۰203 


277 
عصر النهضة: 64« ۰85 127« 
141« ۰156 161 - 162« 
165« 203« 206« 208« 
4 241« 258« 294« 
6 305« 308« 310« 
3 315 - 317« 355« 
3 ۰391 401 


علم الاجتماع: ۰8 ۰131 211 - 
2 269 - 271 
علم الاحیاء: 212 


علم الارتکاس : 134 
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علم الاستقراء: ۰129 196 

343 4129 الاستنتاج:‎ de 

علم الاشتقاق: 76« 225 

علم الاقتصاد: 211 

علم الألسُنية: ۰131 ۰211 ۰266 
6 341 

علم الانسان: 87 ۰195 211 - 
5 232« 239« 268« 


01 277« ۰292 381 
علم البصریات: 39-38« 304 
علم البصریات الهندسي : 38 - 39 
علم البلاغة : 317 


علم التاریخ: ۰8-7 44« ۰77 


- 134 ۰132 ۰128 ۰113 1 
«193 4191 4159 5 
222 ۰215 «212 _- 211 «200 
- 238 «229 4227 ۰223 ` 
«267 4261 «241 9 
۰277 =- 276 ۰274 9 
- 290 ۰288 ۰285 9 
«323 ۰318 - 315 1 
«360 ۰351 ۰345 4 
«379 ۰376 «372 ۰5 


407 ۰396 ۰386 ۰383 1 


علم التأطير: 139 164« 191« 


381 7 
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علم التبثیر : ۰190 315« 381 


علم التشریح : 128 

علم التنظیر : 195 

علم الجمال: 113 4116 219« 
65 ۰271 274 - 275« 
7 316 


علم الجمال العياري: 113 

علم الریاضیات : ۰185 236 309 
علم السیمیاء : 265 

علم السينما: 137 

علم النبات: 218 

علم النفس : ۰8 60-59 68« 


۰112 - 111 ۰106 ۰95 «89 
۰132 - 130 ۰128 9 
- 211 ۰196 - 194 9 
«274 4272 - 271 «212 


392 ۰385 0 

علم النفس الادراكي : ۰60 194 
385 

علم النفس التحلیل : ۰95 ۰106 
112-111« ۰130 132« 194 _ 
6 271- ۰272 ۰274 392 

علم اللفس التحليلي التطبيقي : 271 

علم اللفس النظري : 196 

علم الهندسة: ۰86 ۰201 236« 
4 ۰306 308« 313 
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علم الهندسة البصریة: 6306 
313 

علم الوجود: 191 

علم الورائة : 185 


-¢- 
غادامیر» هانز - جورج : 350 
غاریل» فیلیب : 400 
غانس» Li‏ : ۰78 278 
غراك جولیان: 105 
غراندریو» فیلیب : 94 
غریس» خوان: 320 
غريغوري» ریتشارد: 68 
غريفيث» دایفد ورك : 157 


غوته» يوهان فولفغانغ فون : 83 


365 

غودار» جان ‏ لو : ۰29 44« 
156« 217« 300« 330« 
51 388 


غودرو آندریه : 351 - 352 

غودمان نیلسون: 378 

غومبریش» ارنست : ۰98 ۰113 
3 - 124« 249« 252« 
6 ۰262 ۰317 380 

غویا؛ فرانسیسکو: 77 

غیکا ماتیلا: 85 
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247 : میخائیل‎ «Gb لو‎ 
=a 

فاردا آنیاس : 300 

فازارلي» فکتور : 367 

وان غوغء فينسنت: 387 

زانوي» فرانسیس : 115 116 

فر اغونار؛ جان ‏ أونوريه: 132 

فرامبتون» هولیس : 354 

فرانسيس» سام: 2364 367 

فرانكاستيل» بيار: 184 

فرايد» مايكل: 190 

139 ۰50 «48 ماكس:‎ E 

وی سیغموند: ۰91 ۰95 106 
_ ۰107 109 - ۰112 115« 
هل ۰125 132« ۰180 193 
| 194« ۰196 209« 271 - 
4272 ۰348 392 _ 394 


فلاهيري » روبرت ۰ 282 


314 : هة التنویر‎ y 

173 آلان:‎ à ۲ 

5 التصوير الفوتوغرافي: ۰198 
200« 7 4270 278« 


301 314 - 315« 321« 398 
g‏ الرسم التجريدي: ۰320 322 
فور یی : 78 
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فوریست» فرید : 329 
فوكوء میشال : 180 

فوکیه» نیکولاس : 316 
فيتغنشتاين» لودفیغ : ۰81 362 
فیدلیر» کونراد: 81 
فیرتوف» دزیغا: 244 
فیرمیر» یوهانس : ۰372 404 
فیزل» تورستن نیلس : 46 
الفیزیولوجیا: 218 
فيسكونتي» بیرنابو: 294 
فیشیر» روبرت : ۰112 197 


فیغلسون» کریستیان: 226 

فیلاسکیز دييغو: ۰77 186 
372 

الفیلمولوجیا : 105 

فیلیب دو شامبانیه : 397 

فیولا» بیل : 54 


367 تا‎ le es 


ف = 
القديسة فيرونيكا: 227 
قسطنطين الأول (الامبراطور 
الروماني): 229 
an s) L 2‏ 


كارتييه - بريسون» هنري : 201 


A 
ی‎ 


کارش» یوسف : ۰296 298 

کارول» نویل: 195 

كارييراء روزالبا: 182 

کاسیرر» ارنست : 312 

کافکا. فرانز : 105 

کامیرون» جولیا مارغریت: 
298 

کانالیتو (أنطونيو JULS‏ جوفانی) : 
311 

كاندينسكيء فاسيلي: ۰74 79 
3 ۰133 364 - ۰365 367 - 
8 404 

كانغراندي ديللا سکالا: 294 

کانودو» ریتشیوتو: 278 

الكثافة الضوئیة: 24-22« 26 - 
8 ۰30 38 

کراکویر» سیغفرید : 206 - 207 

کراناش» لوکاس : 342 

کلوت» جان: 222 

کلوز» تشوك: 366 

84 ۰79 بول:‎ «JS 

کنت» إيمانويل: 112 153: 
312 

كوبكاء فرانتيسك : 367 

کوبلر» جورج: 213 

کوبورن؛ جيمس : 200 
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کوران» جیرارد: 300 

کورب وزسیه (شارل-إدوارد 
جانریت): 86 

کوکتو» جان: 353 

کولان» میشال: 341 

- 208 : جان - لویس‎ cds 
379 09 

کونتزیل» تييري : 162 

کونستابل» جون: 372 

كونلي» توم: 350 

كيبلرء يوهانس: 85 


Us 
- 107 «92 - 90 لاکان» جاك:‎ 
389 ۰363 ۰348 8 
11 لانج» دوروئیا:‎ 
258 : لانغ» فریتز‎ 
352 : لوبوك بيرسي‎ 
281 : لوترا» جان - لویس‎ 
180 لوروا - غورهان» آندریه:‎ 
306 ۰106 لورینز» کونراد:‎ 
306 : لورينزيتي» آمبروجیو‎ 
283 : لوزانو . هیمیر» رافاییل‎ 
لومییر» آوفست ماري لويس‎ 
۰187 ۰174 ۰25 : نیکولاس‎ 


354 
| نت‎ 
sn) 


:174 425 لويس عفان‎ tous 
354 7 

لییس» تیودور : 112 

78 فرناند:‎ ca) 

لیسینغ» غوتهولد إفرايم : 265 

ليفي - برول» لوسیان: 212 

لیمان» بوریس : 300 

لينين» فلادیمیر : 246 

ليوناردو دا فينشي: 44« 
4 ۰125 ۰128 ۰271 310« 
321 


= ۳ = 
مازاتشیو (رسام إيطالي): ۰161 
308 
مازولینو (رسام (Ja‏ : 161 
ماسونء آندریه : ۰282 368 
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الصورة 





هذا الكتاب هو خلاصة أصلية e‏ توصل adl‏ 
العلم حديثاً من معلومات حول الصورة. كوسيلة 
تعبير وتواصل؛ وکتعبیر حسّي عن الفكر. يتضمّن 
ج الكتاب عرضاً لأبرز الشاکل التي تطرحها الصورة 
PAS‏ ن بيت معاریات sable‏ 
PEREN:‏ خاصّة بالادراك (فيزيولوجية الادراك). وکفرض 


حت 


يقع عليه نظر المشاهد (علم النفس)؛ فالصورة 
تقيم daa Me‏ بواسطة وسيط أو جهاز خاص 
L'IMAGE‏ (علم الاجتماع. الوسيطية :((médiologie)‏ كما 
أنه یمکن EU‏ الیها لأغراض عديدة وقیم 
متغيّرة (علم الانسان)؛ وقد عرفت أهميّتها 
الاجتماعية لحظات تحول 2665 (تاريخ)؛ 
باختصار. هي تمتاز بقدرات خاصة تمیّزها عن 
اللغة. وعن سائر التجلیات الرمزية الصادرة عن 
الانسان (الجمالیات). 
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